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CAPITOLUL I 


CONSTITUIREA CONCEPȚIEI ELITARE A ARTEI 
IN ESTETICA OCCIDENTALĂ DIN SECOLUL 
al XIX-lea 


l. Romantismul german Și apari 


ţia concepţiei 
elitare a artei | 


DEȘI romanticii germani nu l-au recunoscut prea des 
și cu prea mare plăcere pe Kant ca pe unul dintre pre- 
mergătorii lor spirituali, dezvoltarea lor teoretică s-a 
desfășurat, fără îndoială, în limitele severe prescrise de 
antinomiile Criticii puterii de judecare. Chiar Schiller — 
la care se refereau cu predilecție ca la un înaintemer- 
gător — era prezent în căutările lor estetico-filozofice 
în primul rînd prin acea latură a concepției sale, care 
se formase sub influența nemijlocită a ginditorului din 
Königsberg. E 

Învățătura lui Kant, care a exercitat o influenţă hotă- 
ritoare asupra gîndirii filozofico-estetice din secolele 
XIX—XX, conținea două posibilități contrare de inter- 
pretare a artei și, în genere, a sferei puterii de judecare 
estetică : 

1. În măsura în care, după concepția filozofului, 
această sferă avea menirea de a uni și armoniza cele 
două facultăți umane — teoretică şi practică — ea putea 
fi concepută ca expresie a integralităţii omului, a armo- 
niei facultăţilor lui, Într-o atare interpretare, arta deve- 
nea întruchiparea palpabilă a unității celor două domenii 
distincte din existența omenească, a integralității socie- 
tății, a solidarităţii umane și a egalităţii tuturor oame- 
nilor, Este sensul în care — prin intermediul concep- 
tiei sale despre statul estetic — a încercat să-l interpre- 
teze pe Kant autorul Scrisorilor despre educaţia estetică, 
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2. Întrucît însă, în Critica. puterii de judecare, Kant 
acordă în același timp o mare importanţă relevării tră- 
săturilor specifice acestei sfere, deosebind puterea de 
judecare estetică atit de „raţiunea teoretică” cit și de 
„raţiunea practică”, apare și posibilitatea deao inter- 
preta drept expresie a unei facultăţi de sine stătătoare, 
izolată de toate celelalte, drept expresie a unilateralităţii 
omului, a disarmoniei facultăţilor lui, care se despart 
și se individualizează. În acest caz, arta ni se înfăţişează 
ca întruchiparea concretă a rupturii ireductibile dintre 
domeniile existenţei umane, a spărturii produse în între- 
gul social, a izolării oamenilor și a inegalităţii lor. Într-o 
asemenea accepţie, arta nu mai uneşte omul cu celelalte 
sfere ale existenţei sale, ci îl desparte de ele, nu-l mai 
leagă de întregul social, ci îl opune „sfișierii interioare” 
a acestui întreg; prin urmare, nu-l integrează pe om 
omenirii, speciei umane, ci îl delimitează de ea, creîn- 
du-i o situaţie de „inegalitate“ față de ceilalţi oameni 
(deoarece fiecare dintre ei este în sfera estetică la fel 
de unilateral ca și în toate celelalte). 

__ Schiller a încercat să evite această a doua concluzie 
a teoriei estetice kantiene, „desprinziînd“ arta și în genere 
sfera estetică de viața reală, de interdependenţa ei efec- 
tivă cu celelalte domenii ale existenţei sociale, decre- 
tind „statul estetic“ drept împărăție a aparenţei frumoase. 
În acest fel arta devenea simultan și întruchipare a uni- 
tății tuturor sferelor vitale (și a tuturor facultăților 
umane), și expresie a caracterului de neîmpăcat al 
raporturilor dintre ele, deoarece însăși această „unitate“ 
era decretată „aparenţă” și era „desprinsă” de viața 
reală.  Integralitatea omului şi armonia facultăţilor 
umane sînt posibile, afirma Schiller, dovadă — arta 
autentică, întruchipînid această  integralitate și această 
armonie. Totodată, adăuga el imediat, această integrali- 
tate este doar iluzorie, o armonie închipuită, altceva nici 
nu poate da lumea „aparenței frumoase“. Unitatea între- 
gului social, solidaritatea și egalitatea oamenilor sînt 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Constituirea concepţiei elitare în estetică | 


posibile, continua Schiller, dovadă — „statul estetic”, 
unde „comuniunea întru frumos îi unește pe oameni”, 
unde toţi sînt egali, pentru că libertatea unuia nu exclude 
libertatea celuilalt, ci o presupune: „libertatea prin 
libertate — iată legea de bază a acestui stat”!. Totuşi, 
formula el o nouă rezervă, aceasta este doar o unitate 
ideală, o solidaritate iluzorie, o egalitate imaginară ; și 
ele nici nu pot fi altfel în „vesela împărăție a jocului şi 
aparenţei”. 


Paradoxul consta însă tocmai în faptul că despărţirea 


sferei estetice de celelalte sfere vitale se transforma în. 


cel mai convingător argument al antagonismului efectiv 
dintre ele, al ireconcilierii și al ireconciliabilităţii lor. 
Acest lucru trebuia să ducă la dedublarea concepţiei 
schilleriene despre sfera esteticului. Sfera estetică venea 
să depună mărturie împotriva sa însăși, modalitatea „tra- 
iului” ei social ajungea în contradicţie cu esenţa ei, cu 
principiul afirmat de ea, cu idealul proclamat. Cu cît 
insista Schiller mai mult asupra ideii că „statul estetic” 
este „împărăţia aparenjei”, cu atît mai vîrtos își contrazi- 
cea propria sa înțelegere a „statului estetic“ ca sferă a 
integralităţii și armoniei umane, a solidarităţii sociale și a 
egalităţii. Caracterul iluzoriu al „statului estetic” se 
transforma în afirmarea caracterului iluzoriu al princi- 
piilor și idealurilor sale. 

Această logică obiectivă i-a și orientat pe adepţii lui 
Schiller spre necesitatea interpretării învăţăturii estetice 
kantiene într-un sens opus celui schillerian, deşi orga- 
nic legat atît de învățătura autorului Criticii puterii de 
judecare cît și de concepția autorului Scrisorilor despre 
educația estetică. Mai mult, îndemnul spre o asemenea 
orientare le-a fost oferit chiar de către Schiller, care a 
demonstrat, în articolul său Despre poezia naivă şi sen- 
timentală, imposibilitatea întoarcerii la Antichitate și a 
atingerii idealului antic, El făcea astfel posibilă inter- 


t Schillers Werke, vol. 7, Leipzig, Bibliographisches Institut, 
p. 415. si 
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pretarea esenței „statului estetic” nu în sensul integra- 
lităţii și armoniei antice, ci altfel. Cum anume — aveau 
să lămurească succesorii săi din rindurile romanticilor 
germani. 

„Idealul grec al umanităţii — scria A, Schlegel în ale 
sale Lecţii despre literatura și arta dramatică — consta 
în echilibrul armonios al tuturor forțelor. Aceasta era 
o armonie firească. Popoarele moderne au ajuns la con- 
Ştiinţa dedublării lor interne, fapt care a făcut un ase- 
menea ideal de neatins. Aici își are izvorul năzuința de 
a împăca, de a contopi în poezia lor două lumi — lumea 
spirituală şi lumea senzorială, între care oscilăm noi... 

În arta şi în poezia greacă exista o unitate primară, 
neconştientizată, a formei şi a conținutului. Poezia 
modernă, rămînînd credincioasă spiritului ei original, 
tinde către o mai strînsă întrepătrundere a lor, îm cali- 
tate de contrarii. Prima şi-a rezolvat sarcina desăvâr- 
şindu-se. Cea de a doua îşi poate satisface năzuinţa 
către infinitate doar apropiindu-se de ideal şi astfel, 
datorită. stigmatului  imperfecţiunii pe care îl poartă, 
ajunge mai degrabă ameninţată de pericolul de a nu fi 
recunoscută,”2 | 

Aşadar : 

1. Ceea ce la Kant fusese o caracteristică inaliena- 
bilă a sferei putenii de judecare estetică, iar la Schiller 
— un atribut al „statului estetic”, apare aici doar ca o 
particularitate a „idealului umanist grec“ şi numai a lui. 

2. Întrucât acest ideal este de neatins, arta modernă 
va putea doar tinde către el, fără să reușească însă vreo- 
dată nici să-și depășească „dedublarea interioară“ (între 
„Spiritual” și „senzorial”), nici să realizeze „echilibrul 
armonios al forțelor”, 

3. În acest fel, arta modernă încetează să ni se înfă- 
țişeze ca o întruchipare a integralităţii și armoniei umane 
(şi cu atît mai puţin a solidarităţii și egalităţii oameni- 
lor); ea nu poate fi decit o nesfirşită năzuinţă către ele. 


2 August Wilhelm Schlegel, Sämtliche Werke, vol. V, Leipzig, 
1846, P. 13, i 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Constituirea concepţiei elitare în estetică 1 9 


4. Acest lucru pune pe creaţiile artei moderne „Stig- 
matul imperfecţiunii”, ridicînd problema „recunoașterii 
lor de către public, cu alte cuvinte problema accesibili- 
tăţii artei; o dată cu principiul armoniei arta pierde şi 
sensul ei universal de odinioară. 

Arta nu se poate însă veșnic orienta către un ideal 
intangibil. Ea este, în definitiv, sfera realizării idealuri- 
lor, domeniul întruchipării lor, și poate. trăi tinzînd doar 
spre acele idealuri pe care le și poate atinge, măcar în 
stihia sa artistică. Ajungind la conștiința că atingerea 
idealului este imposibilă, arta transformă în ideal această 
imposibilitate însăşi. Ajungind la conştiinţa insurmonta- 
bilităţii dedublării sale interne, ea transformă în ideal 
această dedublare. Ajungînd la conștiința că perfecțiunea 
este irealizabilă, ea transformă în ideal această irealiza- 
bilitate. 


Astiel se naşte, din „dorul“ după idealul antic, un alt 
ideal, radical deosebit de acesta. „Poezia și arta antică în 
ansamblu — scrie A. Schlegel — sînt un fel de nomos 
ritmic, o revelație armonioasă a veșnicelor legi ale uni- 
versului, minunat construit și oglindind în sine veşnicele 
arhetipuri ale lucrurilor. Romanticul exprimă, din contră, 
o tainică atracţie către haos, către acel haos care creează 
în tuptă noi și splendide zidiri, care pătrunde în miezul 
oricăror creaţii organizate... Poezia antică este mai simplă, 
mai prozaică, mai înrudită cu-natura în desăvârșirea finită 
a diverselor producţii ; în ciuda faptului că romantismul 
pare fragmentar, el este mai apropiat tainelor întregului 
universal. Aceasta deoarece noţiunea poate descrie doar 
fiecare lucru luat în parte, cînd de fapt asemenea lucruri 
nu există, în timp ce sentimentul le cuprinde pe toate, 
în totalitatea lor.”3 După cum se vede, „tainica atracţie 
către haos” se dovedeşte a fi cu mult mai adevărată 
decît „nomosul ritmic” și „revelaţia armonioasă” a Anti- 
chității ideale, Aceasta pentru că ea este „mal apropiată 
de tainele întregului universal”, pentru că haosu: 


3 Ea, cit, vol, VI, pp. 159—160. 
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„„Pătrunde în miezul oricăror creaţii organizate”, consti- 
tuind adevărul ei. 

Interpreiat romantic, haosul este astfel propus drept 
ideal care să înlocuiască anticul „nomos ritmic” Şi „reve- 
lația armonioasă”. 

Totodată — fenomen în cel mai înalt grad simpto- 
matic — reestimarea aceasta a „valorilor” ideale este 
însoţită de o opoziţie între sentimentul în înţelesul său 
romantic, îmbrăţișind toate, în totalitatea lor, și raţiu- 
nea antică, în stare să înţeleagă şi să asimileze „doar 
fiecare lucru luat în parte”. Într-o asemenea interpretare, 
sensibilitatea estetică antică, raționalizată și condiţionată 
de noţiune, armonizînd revelaţia și ritmicizînd „momo- 
sul”, se dovedește a fi adevărată numai în raport cu 
„fiecare lucru luat în parte”, fapt care își găsește o 
întruchipare concretă în „desăvirșirea finită a diverse- 
lor producţii” care marchează „poezia și arta antică în 
ansamblu”. În calitatea sa de instrument al reconsti- 
tuirii întregului universal,  senzorialitatea esteţică nu 
poate avea pretenţia adevărului. Adevărată este aici 
senzorialitatea epocii moderne, pe care arta romantică 
a întruchipat-o opunînd haosul — armoniei, tainicul — 
revelaţiei, senzorialul — raţionalului, aritmia întregului 
universal — nomosului ritmic și acordînd prioritate pri- 
mului termen în detrimentul celui de al doilea. 

Această transformare a idealului trebuia să atragă 
după sine cu inevitabilitate logică schimbări de princi- 
piu și în interpretarea sferei puterii de judecare estetică 
a lui Kant, precum și a „statului estetic” schillerian. În 
noua sa calitate de expresie conştientă a „sfişierii inte- 
rioare“ a acestei lumi, de întruchipare palpabilă a anta- 
gonismului și incompatibilităţii domeniilor sale despărțite 
Și reciproc înstrăinate, înțeleasă ca imperiu al disar- 
moniei și ca domnie a haosului, arta romantică trebuia 
să se delimiteze într-o măsură din ce în ce mai mare de 
realitate, de toate celelalte sfere ale vieţii. 

Romanticii au conceput arta ca sferă ce se opune 
vieții cotidiene atît prin forma existenţei sale sociale — 
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ca domeniu întru totul delimitat, rupt de celelalte dome- 
nii ale vieţii, cît şi prin conținutul principiilor și idealu- 
rilor afirmate de ea — în calitate de „lume întoarsă pe 
dos”, în care toate relațiile vieții cotidiene sînt conștient 
răsturnate. Dispare, aşadar, misiunea reunificării sfere- 
lor vieţii sociale despărțite din statul estetic schillerian 
și cea a armonizării facultăților umane din învăţătura 
kantiană cu privire la puterea de judecare estetică. Din 
contra: arta romantică se contrapune în mod activ tutu- 
ror celorlalte sfere,  desconsiderindu-le și veștejindu-le 
ca neadevărate ; în interpretarea romantică „clasa este- 
tică” se opune în egală măsură publicului în întregime 
Şi „claselor” ce-l compun, luîndu-le în deridere prozais- 
mul și bunul-simţ vulgar; în accepţia romantică, facul- 
tatea estetică e izolată și opusă tuturor celorlalte, consi- 
derată fiind ca o facultate aristocratică, ce denotă carac- 
terul ales al indivizilor ce o posedă. 

Logica acestei separări a artei de viața banală pre- 
cum și a opunerii ei acestei vieţi în calitatea de „lume 
întoarsă pe dos” este ilustrată de chiar părerile romanti- 
cilor. lată în acest sens raţionamentul lui Novalis: 

a) „Cel care e nefericit în lumea de azi, care nu 
găseşte ceea ce caută, să se retragă în lumea cărţilor şi 
a artei, în lumea naturii [adică în contemplarea ei este- 
tică — 1.D.],”4 

b) „Poetica romantică constă în arta de a face în 
mod plăcut ca lucrurile să devină stranii, de a le face 
străine și totodată cunoscute și atrăgătoare." 

c) „Basmul este un fel de canon al poeziei. Tot ceea ce 
e poetic trebuie să fie şi feeric.” „Feeria este asemenea 
visului, ea este incoerentă. Un ansamblu de lucruri și 
întîmplări minumate.''6 „Într-un basm autentic totul tre- 
buie să fie miraculos, tainic, nelegat şi însufleţii de fie- 
care dată în alt fel. Întreaga matură trebuie să se ames- 


4 Novalis, Fragmente, Insel-Verlag, Leipzig, p. 23. 

5 Novalis, Schriften, herausgegeben von Ludwig Tieck und Fr. 
Schlegel, partea a 2-a, Berlin, 1826, p. 167. 

6 Ibid.. p. 170. 
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tece în mod supranatural cu întregul univers al spirite- 
lor; timpul anarhiei totale, al lipsei de constringere, 
starea naturală a naturii însăși, e timpul de dinaintea 
facerii lumii... Lumea basmului este o lume cu totul 
opusă lufiii reale și, tocmai de aceea, amintește de ea 
cum amintește basmul de o creaţie desăvirşită.”7 

Circuitul acestui raţionament poate fi închis cu afir- 
maţia lui Wackenroder, potrivit căreia „prin natura lor, 
creaţiile artistice se încadrează în obișnuita scurgere a 
„vieţii la fel de puţin ca şi gîndurile despre Dumnezeu“, 

Principala tendinţă a acestui raţionament este orien- 
tarea spre totala desprindere a artei de realitate și spre 
opunerea ei realităţii, ca sferă întru totul unicală — a 
anarhiei generale, a fărădelegii, a misterului şi a incoe- 
renţei, a fanteziei pure și a bunului plac. 

Romanticii au ajuns astfel la o ruptură deplină cu 
principiul kantian-schillerian al sensului universal al 
artei, asimilîndu-i conţinutul, principiile și idealurile cu 
modalitatea exclusivă și unicală a existenţei sale sociale 
în: condiţiile societăţii burgheze. Conţinutul artei a deve- 
nit tot atit de „straniu“ și de paradoxal pe cît de „stra- 
niu” și paradoxal era însuși faptul existenţei Și modul de 
existenţă al artei în lumea burgheză, mai exact, aseme- 
nea zeilor epicureeni, „între lumile“ societăţii burgheze. 

Și totuși — situație din nou paradoxală — tocmai 
această împrejurare a făcut ca arta romantică să devină 
o copie mult mai adecvată a existenţei capitaliste decît 
aria ce se orienta spre idealul armoniei antice. Afirma- 
rea în artă a principiului „anarhiei generale“, a bunului 
plac, a fărădelegii și a individualismului reprezenta 
subordonarea acesteia condițiilor concurenţei generale ŞI 
anarhiei în producţie, atomizării sociale şi cupidităţii 
nelimitate pe care le producea dezvoltarea societăţii ca- 
pitaliste. Altfel spus, „lumea stranie“ a artei romantice 
s-a dovedit a fi reproducerea „ciudăţeniilor” existenţei 
capitaliste, în ciuda voinţei și dorinţei romanticilor de 


7 Ibid., pp: 170—171. 0 
3 W. Wackenroder, Werke und Briefe, vol, 1, Jena, 1910, p. 10. 
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a fugi de realitate „în lumea cărților şi a artei“. Situa- 
ţia tragicomică creată decurgea aici din faptul că nici 
copia estetică nu dorea să-și recunoască originalul, nici 
acesta din urmă nu se recunoștea în copie: fiecare din- 
tre cei doi „dubli“ divulga fără voie taina celuilalt, 

într-un cuvînt, tocmai arta romantică a fost aceea care 
a ridicat la nivelul „generalului“ principiul cupidităţii 
individualiste şi al bunului plac subiectivist. Realismu- 
lui nu-i mai rămînea decît să descifreze simbolica ro- 
mantică, sesizînd conţinutul pămintesc al „lumii stranii“, 
al „lumii întoarse pe dos”, înțelegîndu-le de fapt și pe 
una şi pe cealaltă ca trăsături caracteristice ale exis- 
tentei însăși — ale existenţei capitaliste. 

Eroul principal al „lumii stranii“ apărute în creaţia 
romanticilor se dovedeşte a fi artistul însuși, creatorul 
de artă, făurarul acestei „lumi întoarse pe dos“, consi- 
derîndu-și fiecare operă a sa ca o modalitate a realiză- 
rii individualității sale unicale, ce se sparge într-un şir 
infinit de stări pe cît de trecătoare pe atît de irepetabile. 
Arta în totalitatea ei e considerată ca domeniul reali- 
zării propriei libertăţi absolute, pe cît de subiectivă pe 
atît de lipsită de conţinut, pe cît de liberă pe atît de 
negativă ; din punctul de vedere al artei, realitatea este 
considerată ca materialul ei plastic, care prin însăși 
plasticitatea sa este iluzoriu în mai mare măsură decit 
aparenţa artei şi, cu atît mai mult, decît subiectivitatea 
creatoare a artistului. 

Expunînd acest punct de vedere, Hegel scria: pesto 
ce este existent în sine și pentru sine nu e decit apa- 
rentă, nu e adevărat și real din cauza sa însuși ȘI prin 
sine însuși, ci e simplă răsfringere prin eu, rămînînd la 
libera dispoziţie a puterii și a bunului plac al acestuia... 
Eul este individ activ, viaţa lui constind în crearea pens 
tru sine, ca și pentru alții, a individualităţii a pia 
riorizîindu-se pe sine și manifestindu-se ca fenome 7 
toate acestea înseamnă să trăieşti ca artist e sola ră- 
delezi artistic viața. Dar, conform acestui pinap ka 
iesc ca artist cînd toate acțiunile și manifestările m 
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în general... rămîn pentru mine numai aparență, luînd 
forme care stau cu totul în puterea mea. În acest caz, 
nu voi lua cu adevărat în serios nici acest conținut și 
nici exteriorizarea şi realizarea lui în general.''? 

După cum se vede, în prim plan apare aici cel de al 
doilea moment al antinomliei kantiene a gustului — prin- 
cipiul subiectivităţii, libertăţii și arbitrarului. Mai mult, 
acest principiu nu devine doar dominant, ci se și hiper- 
trofiază. El ajunge propriul său legiuitor atotputernic nu 
numai în cadrul sferei estetice, ci chiar în realitatea 
care, prin analogie cu sfera artistică, este interpre- 
tată de romantici ca aparenţă nudă, existînd doar pen- 
tru ca subiectul, în cadrul ei, ca și în stihia artei, să-și 
poată „modela viaţa artistic”. 

Problema sensului universal dispare în fața acestei 
subiectivităţi închise în sine, pentru care libertatea se 
identifică propriului bun plac, excluzînd din principiu 
orice determinare și legitate; singura sarcină pe care 
subiectul și-o recunoaște atît în creaţia artistică cât și 
în formarea propriei individualităţi este aceea de a se 
nexterioriza şi manifesta“ ca ceva irepetabil şi unica]. 
Tocmai pentru a-și apăra cu orice preţ irepetabilitatea şi 
unicitatea, subiectul trebuie să ajungă în opoziţie cu 
orice sens universal, exterior lui — fie că e vorba de 
sfera artei, fie că e vorba de domeniul realităţii, Şi în 
cadrul lui — fie că e vorba de fantezia sa, fie de faptele 
sale. 

Subiectul. estetic”, „eul” „estetic“ se opune realităţii, 
universului faptelor și operelor sale, în calitate de pur- 
lător al adevăratului principiu artistic, autentic creator. 
Opoziția sa ostilă se manifestă chiar și în raport cu cele 
mai intime creaţii ale sale, care încetează să fie adevă- 
rate, se mortifică, de îndată ce se desprind de subiectul 
creator, se obiectivează, adică se „înstrăinează“ de el. 


9 C W.F. Hegel, Prelegeri de estetică, vol. I, Editura Acade- 
miei R.S.R., 1966, p. 70. 
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Ruptura inevitabilă între artist și operele sale trans- 
formă aceste opere în ceva principial de nepătruns. Ele 
au sens doar ca expresie a subiectivităţii creatoare, dar 
între aceasta din urmă și respectivele opere s-a format 
o prăpastie de netrecut, anume în momentul în care 
creaţia s-a „obiectivat“, s-a desprins din procesul subiec- 
tiv creator, singur în stare să-i pătrundă „taina“, 

Conform concepţiei romanticilor, operele creatiei 
artistice ajungînd principial de neînțeles, ruptura dintre 
artă și public apare ca insurmontabilă ; problema accesi- 
bilității artei devine cu desăvîÎrşire irezolvabilă, mai 
mult, nici nu se simte nevoia vreunei rezolvări, deoarece 
arta, în general esteticul, nu este o modalitate de comu- 
nicare între oameni, ci o formă de autoexprimare a in- 
divizilor izolaţi nu numai în raport cu semenii lor, dar 
și în raport cu propriile lor creaţii. 

Acest mod de înţelegere a relaţiilor reciproce dintre 
artă şi realitate, dintre artist și opera sa, artist şi public, 
și-a găsit cea mai exactă şi consecventă expresie în con- 
cepţia romantică despre ironie. 


„În ironie — scrie Fr. Schlegel — totul trebuie să fie 
glumă și totul trebuie să fie serios, totul — firesc și 
sincer, și totul — perfect prefăcut. Ea apare atunci cînd 
se unesc simţul artei de a trăi și spiritul științific, atunci 
cînd corespund una cu cealaltă filozofia naturii și filo- 
zofia finită a artei. Ea conține și totodată trezeşte în nol 
sentimentul contradicției irezolvabile dintre condiționat 
și necondiționat, simțul imposibilității şi în același timp 
al necesităţii unei exprimări complete. Ea esie cea sai i 
liberă dintre libertăți, deoarece datorită ei se Pa 
ridica omul deasupra sa însuşi, și totodată îi sînt posi 
diferite legităţi, deoarece ea este, fără doar Și i tul 
necesară. Trebuie să considerăm un semn Bun ilaia 
că armonioșii oameni vulgari nu ştiu CUIA P aee 
față de această neîntreruptă autoparodiere, cin á 
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pe rind, ba să crezi ba să nu crezi, de-i apucă ameţeala 
şi iau gluma în serios, iar cele serioase în glumă," 
„În acest fragment sînt consemnate diverse aspecte ale 
concepției romantice privitoare la ironie, importante în 
egală măsură și strîns legate între ele. Principiul ironiei 
se evidenţiază în primul rînd ca modalitate de exprimare 
a conceptului de libertate a subiectului „estetic“ — artis- 
tul — indiferent dacă e vorba de libertatea „artistului 
vieţii“ (creator al „raporturilor sale estetice“ cu ceilalți 
oameni) sau de libertatea „artistului artei” (creator al 
unor opere artistice). În al doilea rînd, principiul ironiei 
se evidenţiază, pe de o parte, ca trăsătură caracteristică 
a relaţiei dintre subiectul „estetic“ liber — artistul — 
şi gloata neliberă și dependentă a consumatorilor pro- 
duselor creaţiei sale, iar, pe de altă parte, ca trăsătură 
caracteristică a relaţiilor reciproce dintre artă și public, 
artă și popor, artă și societate!!. Interdependenţa intimă 
a acestor aspecte ale concepţiei romantice despre ironie 
se exprimă în faptul că interpretarea „ironică“ a liber- 
tăţii, presupunind contradicţia irezolvabilă între „necon- 
diționat” şi „„condiționat”, înalţă un zid chinezesc între 
caracterul necondiţionat al libertăţii de creaţie a subiec- 
tului „estetic“ — artistul — și caracterul condiţionat al 
gusturilor artistice, posibilităţilor de percepere, simpati- 
ilor şi antipatiilor publicului. | 

Principiul romantic al libertăţii cere ca „omul... să se 
autodepășească“ și prin aceasta să demonstreze că e 


"4 Fr, Schlegel, Seine prosaische Jugendschriiten, vol. II, he- 
rausg. von J, Miner, Wien, 1882; fragment n. 108. 


1 Lucrurile nu se schimbă prin faptul că în cazul respectiv 
„Publicul“ (gloata) este personificat de „armonioşii oameni vul- 
gari“, adică de „poeţii şi criticii care se străduiesc neobosiţi să 
dizolve tot ceea ce e divin și omenesc în siropul umanitaris- 
mului“ (A, W, Schlegel und Fr. Schlegel, Charakteristiken und 
Kritiken, vol, I, Königsberg, 1801 pp. 184—185). În fond, aici e 
vorba de o anume structură tipică a conştiinţei artistice, care 
îi permite lui Fr, Schlegel să considere gusturile numiților „poeti 
şi critici“ ca un model sui-generis al gusturilor „vulgare“ ale 
publicului („gloatei”). 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Constituirea concepţiei elitare în estetică / 17 


liber. Dar, plecînd de la Critica puterii de judecare kam- 
tiene pe urmele lui Schiller, romanticii îşi aminteau bine 
că libertatea însemna o independenţă totală față de tot 
ceea ce este exterior subiectului, de tot ceea ce îl condi- 
ționează, de tot ceea ce îl determină, într-un cuvînt, că 
ea înseamnă „libertate față de“. La fel de bine își amin- 


teau și de faptul că Schiller considera anume arta, și în 


general sfera esteticului, ca singura fortăreață în care 
acest principiu al libertăţii devenea realizabil. | 

Într-adevăr, pentru Kant libertatea estetică nu era 
autentică — o „libertate pentru” ; ca atare era conside- 
rată de el doar libertatea etică, prin intermediul căreia 
dobiîndea o semnificaţie și cea estetică, privită ca treaptă 
către o libertate superioară. Cu cît însă treapta supe- 
rioară a libertăţii, „libertatea pentru”, libertatea actu- 
lui etic întemeiat pe principiile „imperativului categoric” 
kantian (acţionează astfel încît fapta ta să aibă un sens 
universal, să poată deveni o normă generală de con- 
duită) devenea mai greu accesibilă, cu atît se orienta 
mai mult atenţia spre libertatea estetică, şi cu atit mai 
mult era asimilată noţiunea de libertate cu reprezen- 
tarea „libertății față de”. 

Libertatea estetică își manifestase tendinţa de a se 
transforma, dintr-un mijloc de a atinge treapta supe- 
rioară a libertăţii etice, într-un scop în sine, încă la 
Schiller. La romantici această transformare s-a și înfăp- 
tuit: libertatea estetică a devenit un scop în sine, iar 
cea etică, tocmai pentru că ridica faţă de libertate prea 
multe pretenţii, unul din obstacolele în calea ei. Și în- 
tr-adevăr, a revendica „libertatea pentru“, libertatea 
acţiunii pozitive într-o societate în care nu existau con- 
dițiile necesare unei activităţi constructive — nu însemna 
oare acest lucru a cere „prea mult”? Şi oare nu era 
această revendicare în măsură să le pară unora o ngra- 
dire a propriei lor libertăți — mai cu seamă dacă era 
vorba de unii care nici nu o duceau chiar atit de R x 
această lume disprețuită de ei? Și oare n-ar fi en 
aceştia libertatea disprețului lor față de lume, „libes 
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față de“ în locul „libertății pentru”, adică în locul liber- 
tății de a lupta împotriva acestei lumi în condiții ce nu 
prevesteau nici o victorie apropiată, nici perspective feri- 
cite? Şi nu vor fi încercat ei să se închidă în scoica 
subiectivă a „libertăţii față de”, în „adâncurile închisorii 
sufletului lor”, și să se așcundă de această lume dispre- 
țuită, pînă cînd tocmai această lume nu-i va fi obligat 
ca, părăsindu-și scoica, să treacă la acţiuni hotăriîte, 
adică la pozitiva „libertate pentru” ? | 

Libertatea estetică a devenit un scop în sine, iar con- 
ținutul ei fundamental — libertatea subiectului faţă de 
tot ceea ce îi este „exterior“, față de tot ceea ce nu 
constituie produsul activităţii sale spontane. Și dacă li- 
bertatea pozitivă — „pentru“ — libertatea de a acţiona 
„pentru lume” presupune interacțiunea respectivului 
subiect cu ceilalți (sau măcar ţine seama de ceilalţi”), 
libertatea negativă — „faţă de” — libertatea de a fugi 
de lume, libertatea imigrației interioare, nu presupune în 
schimb factori exteriori. În concepţia romanticilor, su- 
biectul poate întreprinde actul adîncirii în sine, actul 
introspecţiei, poate, asemenea lui Marc Aureliu, rămîne 


„Singur cu sine“, cu imaginaţia sa, cu posibilitatea sa de 


a făuri himere și de a le distruge. Şi întrucît „eliberarea“ 
se află în mîinile personalităţii solitare, absolut indepen- 
dente, măsura eliberării devine „bunul plac'2. 
Interpretată ca arbitrară, libertatea se constituie însă 
în antipodul oricărui sens universal, al oricărei necesi- 
tăți generale. Fiind rezultatul unor acte cu totul arbitrare, 
operele de artă trebuie să se constituie în consecinţă în 
contrariul oricărei semnificaţii şi necesităţi generale, să 
desfășoare o neîntreruptă polemică, o neîntreruptă luptă 
împotriva lor. Tot ceea ce ţine de un sens și de o nece- 
sitate generală, tot ceea ce este exterior şi „obiectiv, 
devine în accepţia romanticilor dușmanul libertăţii crea- 


12 N. I. Berkovski, Scrernueckue nosnynn Hemenkoro poManTH3Ma, IN 
vol. Jlnreparypuaa TeOpHA HeMeLKOTO pomaHTH3Maă, Leningrad, 1934, p- 33. 
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toare a subiectului estetic”. Iar libertatea acestuia din 
urmă poate fi dovedită doar prin distrugerea sferei opuse 
lui, prin dezvăluirea caracterului ei aparent și iluzoriu, 
prin demonstrarea autodezmembrării și autodescompu- 
norii ei, | 

„„„Ironicul, ca individualitate genială — scrie Hegel 
— rezidă în autonimicirea a ceea ce e sublim, măreț, 
excelent și creaţiile artistice obiective vor avea să ilus- 
treze numai principiul absolutei subiectivități ; ca atare, 
ele înfăţişează ceea ce are valoare și preţuire în ochii 
omului, ca lipsit de valoare și autonimicindu-se.”* Arta 
romantică devine astfel sfera arbitrarului despotic, a 
bunului plac al artistului purtător al „umorului subiec- 
tiv"! — ferment ce transformă sensul universal în sens 
unical, general-obligatoriul în extravagânţă, necesarul 
în întîmplător, obiectivul în subiectiv. A 

„Cum umorul nu-și ia drept sarcină să facă să se 
desfășoare şi să se dezvolte un conţinut oarecare în mod 
obiectiv conform naturii lui esenţiale — spune Hegel, 
vorbind despre „umorul subiectiv”, despre subiectivita- 
tea ironică întruchipată în arte — şi, în această dezvol- 
tare a lui din sine însuși, să-l structureze și rotunjească 
în chip artistic, ci artistul însuși este acela care consti- 
tuie materialul operei de artă, principala activitate a 
umorului constă în faptul că, prin puterea unor ieșiri spi- 
rituale subiective, a unor trăsnăi sau a unor feluri fra- 
pante de a vedea, el face să se descompună în sine şi 
să se dizolve tot ceea ce vrea să devie obiectiv şi să 
cîştige o formă de realitate fermă. Datorită acestui proce- 
deu, este nimicită în sine orice independenţă a unui confi- 
nut obiectiv, precum și coerenţa formei în sine ferme, 
coerenţă dată de acest conţinut, iar reprezentarea artis- 
tică nu este decit un joc cu obiectele, o deplasare şi 
o întoarcere pe dos a materialului, precum și o vaga- 
bondare încoace și încolo, O ciocnire şi O încrucişare de 
expresii, de vederi şi de atitudini subiective prin 


13 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetică. vol I ed. cit, p. 72 
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mijlocirea cărora autorul se dă pradă atît pe sine însuși, 
cît şi obiectele sale.” ” | 

După cum vedem, libertatea romantică „față de” se 
exprimă de fapt ca pură negare, fără nici un fel de con- 
tinut pozitiv : artistul romantic cufundă lumea exterioară, 
obiectivă, sensul universal și necesitatea în hăul propriei 
subiectivități, a cărei misiune constă doar în a fi fer- 
mentul negării universale, 

„Artistul romantic se manifestă ca izvor al acestei in- 
finite negări, operele sale — ca produse, momente indi- 
viduale ale ei, frînturi ale marii ciocniri, iar arta roman- 
tică în ansamblu — ca un neîntrerupt șir de negări, 
insinuîndu-se tot mai adînc în „lumea exterioară”: 
„Bunul plac ironic împiedică [creaţia — n.t.] să ajungă 
la vreo structură diferită, fiecare tentativă în acest sens 
este din nou nimicită, și în sine infinitul proces al auto- 
ironizării este în cele din urmă doar samavolnic între- 
tupt”, E 

Nu credem că merită să subliniem în mod special 
faptul că aceste nesfirşite atacuri estetice” împotriva 
lumii exterioare, acest șir de negări „estetice” ale reali- 
tății reprezentau de fapt o serie de evadări din lumea 
exterioară, de compromisuri cu realitatea, pe baza des- 
părțirii artistului de produsele propriei sale activități 
creatoare, a operelor artistice — de public, a artei — de 
viaţa cotidiană, a esteticului — de real. 

Ne îndoim dè asemenea că ar mai trebui amintit şi 
faptul că realitatea negată şi veştejită juca în fond, în 
această evadare romantică în subiectivitate şi libertate, 
același rol pe care-l jucase „impulsul infinit“ în construc- 
tia filozofică fichteană : primului act estetic de negare a 
lumii exterioare îi.urma actul negării acestei  negaţii, 
apoi o nouă negare ș.a,m.d,; în acest torent infinit al 


4 Ibid,, p. 610, 

„5 Wilhelm Windelband, Die Geschichte der neueren Philosophie, 
vol. II, Leipzig, Druck und Verlag von Breitkopf u. Hortel, 1919, 
p. 283, 
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negărilor succesive (care se negau una pe cealaltă) lu- 
mea exterioară juca însă rolul materialului primar și al 
forţei motrice. Artistul romantic nu se putea dispensa de 
formele realităţii, oricît de bizar le-ar fi combinat el; şi 
tocmai sentimentul melămurit al dependenţei sale de 
aceste forme îl și împingea pe artist să treacă de la o 
negare la alta, apoi la o a treia, și așa mai departe la 
nesfirșit. 

Dorim să subliniem doar că acest sentiment nebulos 
a constituit unul din principalele izvoare ale neînţelege- 
rii artistului romantic cu sine însuși, subtextul disimulat 
și mesesizat al ironiei sale. E clar că ironia aceasta nu 
exprima doar o atitudine a artistului față de public, o 
atitudine față de propria creaţie, dar și o atitudine faţă 
de sine însuşi, ca făuritor de artă, ca subiect creator. 

Reflexia ironică nu putea să nu se autosubmineze: 
în „negarea pură” trebuia cu necesitate să încolţească 
dorul de un conţinut oarecare, de o certitudine, fie ea 
chiar obiectivă, dar pe care romanticul nu-l recunoștea 
adesea nici față de sine însuși. „,...Subiectul voiește, fără 
îndoială, să ajungă la adevăr, purtind în sine aspiraţia 


după obiectivitate, dar pe de altă parte nu e în stare să. 


se dezbare de această singurătate şi refugiere în sine, să 
se rupă din această abstractă şi nesatisfăcută intimitate 
și e copleșit acum de nostalgie...“16 Și 

Și pentru că această „nostalgie“ copleșitoare, această 
neconștientizată aspirație către obiectivitate rămîn nesa- 
tisfăcute, ele îmbracă o formă denaturată : forma „ironiei 
divine” la adresa acestei obiectivităţi, forma ironiei la 
adresa modului ironic de abordare a obectivităţii ș.a.m.d. 
În felul acesta, ironia dobîndește semnificația unei forțe 
transcendentale divine, subiectului ironizator rămînîndu-i 
doar rolul de instrument al ei. În felul acesta compen- 
sează ea absenţa obiectivului, potoleşte, într-o formă ilu- 
zorie, setea de conținut, aspiraţia de a depăși limitele 
ei subiective. | 


18 G,W.F, Hegel, Prelegeri de estetică, vol, I, ed, cit, p. 72. 
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„Există opere poetice, vechi și noi, pătrunse în în- 
treaga lor fiinţă de spiritul ironiei — scria Fr. Schlegel 
avînd anume în vedere o asemenea formă a ironiei. — 
În ele trăieşte spiritul autentic al bufonadei transcenden- 
tale. În ele domneşte o stare de spirit care priveşte de 
sus toate lucrurile, care se ridică permanent deasupra 
a tot ceea ce depinde de ceva, incluzînd aici și propria 
artă, și virtutea, și genialitatea. Ele sînt, după forma şi 
execuţia lor, maniera mimică a unui bun Și obișnuit 
teatru buff italian.''17 

Într-un cuvînt, „eul” transcendental kantian (general 
uman, primar) se transformă la romantici în artistul 
transcendental, însufleţit de o singură pasiune, aceea de 
a ironiza totul, pasiune care constituie de fapt manifes- 
tarea -unilateralităţii lui profesionale, ce-l împiedică să 
se situeze pe o poziție pur și simplu omenească, chiar 
atunci cînd ar dori s-o facă. Prins în cercul vrăjit al 
libertăţii sale subiective, al negării sale fără conţinut, 
al subiectivităţii sale ironice, artistul romantic ajunge ast- 
fel să zeifice această dependență a sa, conferindu-i 
aspectul. ironiei divine, transcendentale. 

Este firesc ca o asemenea poziţie estetică autoironică 
să genereze cu necesitate o adîncă contradicţie, o colizie 
acută între artistul romantic, arta romantică în totalitate, 
pe de o parte, și public (care la romanticii germani figu- 
rează de cele mai multe ori sub denumirea de „gloată”), 
pe de alta. Această înfruntare se agravează și prin faptul 
că romanticii ocupă în cadrul ei o poziţie ofensivă: 
considerînd gloata ca purtător inert al principiului anti- 
estetic (al condiționării și dependenţei, al bunului-simţ și 
al moralității, într-un cuvînt — al nonlibertăţii), ei duc 
lupta pentru „libertatea absolută”, pentru dreptul la arbi- 
trarul creator, în primul rînd prin intermediul polemicii 
estetice împotriva gusturilor și obişnuinţelor artistice, îm- 
potriva tradiţiilor și simpatiilor acestei gloate, străduin- 


17 Fr, Schlegel, Seine prosaische Jugendschriften, vol. II, ed. 
cit, fragment nr. 42. 
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du-se cu orice preţ s-o epateze. În calitatea ei de pur- 
tătoare a unor reprezentări și tradiţii estetice bine fixate, 
care prescriau artistului o sumă de cerinţe (fapt deosebit 
de jignitor), gloata apărea în ochii romanticilor ca prin- 
cipalul dușman al libertăţii de creație. În ultimă instanţă, 
tot ceea ce romanticii percepeau ca piedici în calea rea- 
lizării libertăţii creatoare a subiectului, în calea afirmării 
idealurilor romantice, se întruchipa în imaginea mulţimii, 
în reprezentările, gusturile și simpatiile ei estetice, în 
înclinația ei spre sensul universal şi obligativitatea gene- 
rală. Lupta artistului romantic cu lumea exterioară, cu 
obiectivitatea, cu banalul, se concretiza, în fond, în 
polemica sa estetică angajată cu publicul, cu mulţimea 


purtătoare a unui șir de tradiţii artistice și clișee ale 


receptării, 

Întrucît această luptă era însă concepută în categorii 
estetice kamtiene, ea lua forma ideologic codificată a 
luptei între geniu — purtătorul principiului creator în 
artă, între fiecare din operele sale, dătătoare de noi 
„reguli“ artei, pe de o parte, şi gustul,  personificînd 
„sentimentul social“, „sentimentul comun tuturor oame- 
nilor”, „punctul de vedere comun“, „comunicarea gene- 
rală“ a trăirilor estetice, acel „gust” ce exprima în artă 
o receptare conformă unor norme și tradiţii prestabilite, 
gustul ce întruchipa „sensul universal“ şi „obligativita- 
tea generală”, „necesitatea“ şi „legitatea” în artă, pe de 
altă parte. | | 


Încă la Kant geniul se manifesta ca purtătorul unei 
tendinţe de conţinut în artă. „Geniul esie talentul (darul 
natural) care prescrie artei reguli...“8, „Geniul este cali- 
tatea spirituală înnăscută (in genium), prin intermediul 
căreia natura prescrie artei reguli... 9, „Geniul este ta- 
lentu] de a crea ceea ce nu se lasă supus nici unel Te- 
guli... prin urmare, prima sa calitate trebuie să fie 


18 Kant, Kritik der Urteilskraft, Verlag Philipp Reclam jun. 


Leipzig, p. 199. 
19 Ibid, 
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originalitatea..."2, „Produsele sale trebuie să fie în 
același timp un exemplu, să fie adică exemplare... ceea 
ce înseamnă că trebuie să slujească altora ca unitate de 
măsură, ca reguli de apreciere”2l, ,,...Geniul maj poate fi 
explicat și prin facultatea ideilor estetice, fapt ce indică 
totodată motivul pentru care în produsele geniului 
natura (subiectului) nu impune ca regulă un SCOp pre- 
meditat artei (realizării frumosului) “22, 

În schimb, gustul în construcția estetică kantiană este 
opus geniului, ca un anume principiu „formal“ : „Pentru 
a da această formă produsului artistic — scrie Kant 
(avind în vedere „numai acea formă de prezentare a 
unei noțiuni, prin care generalul să poată fi comunicat“23) 
— este necesar doar gustul... respectiva formă... nu e un 
lucru ce ţine de inspiraţie sau de avîntul liber al forţelor 
spirituale, ci un lucru ce ţine de îmbunătăţiri treptate, 
Şi uneori chiar penibile, în vederea punerii ei de acord 
cu ideea și pentru a o împiedica să devină o povară în 
jocul ei liber“2. „Gustul este însă numai o capacitate 
apreciativă și nu una productivă; şi ceea ce îi cores- 
punde tocmai de aceea nu este o operă a artelor fru- 
moase; poate să fie un produs al artelor utile sau me- 
canice, sau să aparțină chiar ştiinţei, conform unor 
reguli bine definite, care pot fi învăţate şi urmate întoc- 
mai. Acea formă plăcută care i se atribuie este însă nu- 
mai un vehicul al comunicării, o manieră de expunere 
față de care mai poţi încă în oarecare măsură rămîne 
liber, chiar dacă respectivul produs este legat de un anu- 
mit scop.“* „Gustul — precum în genere puterea de jude- 
care — înseamnă pentru geniu disciplină (sau şcoală), 
îi retează în bună măsură aripile, îl educă și-l definește; 
în același timp, însă, este pentru el un indicator pînă 


2 Ibid, 

21 Ibid., p, 200, 

22 Ibid., p. 250, 

% Ibid., p. 206. 

% Ibid, 

"5 Ibid., pp 206—207. 
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unde poate merge pentru a rămîne eficient și, prin fap- 
tul că aduce claritate și ordine în plinul gîndurilor sale, 
face ca ideile lui să devină durabile, capabile de o dez- 
voltare solidă și progresivă, şi demne de a fi urmate de 
alţii, “26 

Totodată, în situaţia conflictuală dintre „geniu” şi 
„gust“, Kant consideră necesar să ia partea „gustului“. 
„Dacă, prin urmare, în ciocnirea dintre cele două însușiri 
ale unui produs este cazul ca una din ele să fie jertfită, 
acest lucru trebuie să se întimple cu geniul; iar puterea 
de judecare, ce în problemele artelor frumoase se pro- 
nuntă în numele propriilor sale principii, va permite mai 
degrabă să se pună stavilă libertăţii şi bogăției imagi- 
naţiei, decît rațiunii,27 

Deoarece „să fii bogat și original în idei nu e atît de 
necesar în raport cu frumosul, dar în schimb e necesară 
corespondența forței de imaginaţie în libertatea ei cu 
legitatea raţiunii. Fiindcă întreaga bogăţie a primei nu 
duce prin libertatea ei neîngrădită decit la nonsens. În 
schimb, puterea de judecare constituie posibilitatea acor- 
dării ei cu raţiunea“%. Prin urmare: „geniul poate oferi 
doar bogatul materiâl necesar artelor frumoase; prelu- 
crarea acestuia și forma este obţinută cu ajutorul talen- 
tului format prin școală, în vederea folosirii acestui ma- 
terial astfel încît el să reziste în fața puterii de jude- 
care“29, 

După cum se vede, Kant acordă, la urma urmei, o 
categorică prioritate gustului în raport cu geniul, jude- 
cății în raport cu închipuirea, formei în raport cu con- 
ținutul (materialul), disciplinei (sau şcolii) în raport cu 
inspiraţia, ordinii în raport cu izbucnirea liberă a for- 
telor spirituale, decenței și șlefuirii în raport cu origina- 


2 Ibid., p. 216. 
2 Ibid. 
28 Ibid., pp. 215—216. 


2 Ibid., p. 203. 
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litatea, comunicabilităţii generale în raport cu bogăţia 
ideilor estetice, deşi nu este scutit de unele oscilări și 
contradicții în aprecierea rolului gustului în artă. 

Într-un cuvînt, aici mai domneşte încă principiul 
sensului universal și al obligativității generale, ce duce 
la egalizarea tuturor oamenilor în fața artei, gustul fiind 
cel care stă de strajă acestei egalităţi estetice, cel care 
impune limite „libertăţii nesupuse legilor”, tocmai pentru 
a nu permite încălcarea principiului egalităţii. Aceste 
granițe nu sînt încă prea severe: în limitele lor pare 
posibilă realizarea armoniei între libertatea individuală 
şi egalitatea universală. i 

La romantici întîlnim o cu totul altă situație. Ei și-au 
pierdut nădejdea în stabilirea unei armonii între liber- 
tatea individuală și egalitatea universală. Principiul ega- 
lității universale demonstrindu-și cu prisosință netemei- 
nicia formālismului în condițiile dezvoltării burgheze 
postrevoluționare în Europa, romanticii au preferat un 
principiu de conținut — principiul libertății individuale 
— care a fost descifrat în concepţia romantică a.geniu- 
lui tocmai ca principiu al „inegalității”. Fichteanul «eu = 
= eu» a fost interpretat de romantici nu ca o formulă de 
egalitate, nu ca o traducere în limba filozofică germană 
a principiului politic revoluționar al burgheziei franceze, 
ci ca postulat al unei absolute inegalităţi — «eu Æ eu»; 
împ ns (cu ajutorul înţelegerii „ironice” a geniului) pînă 
la afirmarea inegalităţii subiectului genial cu sine însuși. 

„Imperativul categoric” kantian, cerința de ordin etic 
în care gînditorul din Königsberg a încercat să unifice, 
în ultimă instanță, libertatea individuală cu egalitatea 
universală, a fost înlocuit de „imperativul categoric al 
genialităţii”, interpretat estetic în calitate de principiu 
filozofic suprem și universal. „Deşi genialitatea nu se 
manifestă ca un act arbitrar, ea este totuși un act de 
libertate — asemenea fineţei spirituale, dragostei și reli- 
giel, care la un moment dat se transformă în artă, în 
știință. Fiecăruia trebuie să-i cerem genialitate, deși nu 
putem să contăm totdeauna pe succes. Kant ar fi numit 
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acest lucru imperativul categoric al genialităţii”30 — 
scria Fr. Schlegel. 

Dorinţa de a formula „imperativul categoric al genia- 
lității“ ca principiu universal, adresat „fiecăruia“, se 
menţine aici la nivel strict verbal, are semnificaţia unei 
bunăvoinţe, necesar însoţită de o rezervă ce-i reliefează 
caracterul utopic: „nu putem să contăm totdeauna pe 
succes”. Este o cerinţă analogă cu aceea ca „fiecare” 
să devină milionar : aceeași posibilitate formală abstractă 
este fundamentată şi în acest caz. Dar imediat ce „impe- 
rativul categoric al genialităţii” ca cerință universală 
își descoperă caracterul practic irealizabil, imediat ce 
iese la iveală că el poate fi onorat doar de un mic nu- 
măr de oameni (ce corespund reprezentării romantice de 
geniu), acest „imperativ” își evidențiază o nouă și neaș- 
iepiată latură. Cu ajutorul lui este afirmată calitatea 
acestor oameni „puţini la număr” de a fi „aleși“, deoarece 
numai ei satisfac cerința pusă, fără excepţie, în faţa 
iuturor oamenilor, deoarece numai ei s-au dovedit a fi 
la înălțimea sarcinii puse în faţa întregii omeniri, deoa- 
rece numai ei poartă povara genialităţii, pe care întregul 
neam omenesc ar trebui s-o poarte. Astfel își dă „impe- 
ralivul categoric al genialităţii” la iveală conţinutul eli- 
tar disimulat. | 

Formele în care acest „imperativ“ s-a realizat în 
condițiile Germaniei din acea vreme au demonstrat că 
iocma acest al doilea sens constituia aspectul său 
fundamental şi — ceea ce e mai important — real, con- 
cret, de conţinut. | 


Concepţia despre caracterul „ales“, neobişnuit al 


artistului, care îl opune „tuturor celorlalţi“, ridicîndu-l 
deasupra lor, a constituit momentul iniţial al esteticii 
romantice și poate chiar motivul ei fundamental. Ea era 
o consecință firească și logică a înţelegerii artei, în 


3 Fr, Schlegel. Seine prosaische Jugendschriiten, vol. II, ed. cit. 
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genere a sferei estetice, ca o anume „lume stranie”, 
opusă lumii obișnuite; în această lume „banală“, artis- 
tul-creator, reprezentant al „lumii stranii”, nici nu putea 
fi altfel decît „straniu“ și nu putea contempla decit cu 
alţi ochi, în raport cu toţi ceilalţi, lumea înconjurătoare. 
„După cum pictorul contemplă obiectele vizibile cu 
alți ochi decît omul obișnuit, tot așa poetul pătrunde 
sensul evenimentelor petrecute în lumea exterioară și 
cea interioară în cu totul alt fel decît ceilalți oameni”?! 
— scrie Novalis. Drumul parcurs între constatarea deo- 
sebirii dintre punctul de vedere comun și cel estetic, 
trecînd prin afirmarea contradicţiei între ele și ajungînd 
la fundamentarea. incompatibilităţii şi antagonismului lor 
veșnic, s-a dovedit a fi destul de scurt. Totodată, cunos- 
cînd această incompatibilitate, artistului nu-i mai rămî- 
nea decît să ajungă la conştiinţa că lupta împotriva 
punctului de vedere comun trebuie dusă păstrîndu-se dis- 
tanța între el și acest punct de vedere și cu amenda- 
mentul (și demonstraţia !) că acesta din urmă este infi- 
nit inferior în raport cu propriul său punct de vedere, că 
este condiționat, deci neadevărat, mărginit şi mărunt, că 
— în sfîrşit — singurul mijloc de luptă contra lui, care 
să permită păstrarea distanţei, îl constituie ironia. 
„Desigur, pentru alţii, eu ca fenomen, felul în care 
le apar, poate fi ceva serios, întrucît ei mă consideră ca 
unul care însumi iau lucrurile în serios, dar crezînd ast- 
fe] ei se înșală, nefiind decît bieţi subiecţi mărginiţi, fără 
organ și aptitudine de a înţelege și de a ajunge la înăl- 
țimea punctului meu de vedere. Prin aceasta mi se 
demonstrează că nu oricine e atît de liber (adică liber 
formal) încît să vadă, în tot ce mai are pentru om valoare, 
demnitate și sfinţenie, numai un produs al propriei sale 
puteri discreţionare, putere cu care toate acestea el le 
poate considera valabile sau nevalabile, poate să se lase 


21 Novalis, Schriften, partea a II-a, ed. cit, p. 127. 
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sau să nu se lase determinat de ele, să le practice sau 
să nu le practice. Și iată acum că această virtuozitate a 
unei vieţi ironic artistice se concepe pe sine ca geniali- 
tate divină pentru care totul și fiecare nu e decît creatură 
lipsită de esenţialitate, de care creatorul liber, Știindu-se 
detașat de toate, nu se leagă, întrucît pe această crea- 
tură o poate și nimici și crea. Cine stă pe această poziţie 
a genialităţii divine priveşte de sus cu superioritate pe 
toţi ceilalţi oameni, declaraţi mărginiți și banali, fiindcă 
ei mai consideră dreptul, moralitatea etc. ca ferm sta- 
bilite, obligatorii și esențiale.”32 Aşa caracterizează Hegel 
poziția artistică a romanticilor, care poziţie, chiar şi în 
descrierea filozofului german idealist, începe să-și des- 
copere subtexiul social. ag 

Este întru totul firesc ca opera artistică întruchipînd 
„poziția genialității divine” să poată fi înțeleasă doar de 
un mic număr de oameni aleşi, capabili să se situeze 
pe o poziție estetică analogă, care au pentru aceasta 
„Organul corespunzător“, congeniala capacitatea a per- 
cepţiei artistice; în caz contrar, „poziţia  genialităţii 
divine“ le rămîne străină şi trăirea estetică nu mai poate 
avea loc. Și nici nu poate fi altfel : dacă legile şi regu- 
lile artei, conform afirmațiilor romanticilor înșiși, sînt 
în felul lor capricii ale marilor artiști, excluzând orice 
sens universal și contrapunindu-se gustului —  „senti- 
mentului comun tuturor oamenilor“, atunci înţelegerea 
operelor unei asemenea arte, încercarea unei desfătări 
estetice de pe urma lor pot fi atinse numai în cadrul 
unui act de trăire „congenial“ creatorului lor, înrudit 
cu el, analog lui. O altă modalitate de a pătrunde opera 


unei creaţii geniale mu există. Ea este întru totul auto-- 


nomă, închisă în sine, datorită caracterului excepțional 

al actului creator generator, şi ca atare poate fi desci- 

frată doar printr-o capacitate perceptivă dă roi i 

capacității creative a făuritorului ei. Abordarea ei de 
î . 

32 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetică,’ vol. I, ed. cit, p. 71. 
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pe poziţiile unei capacități perceptive obișnuite nu va 
constitui o relaţie cu adevărat estetică. 

Într-un cuvînt, „unicitatea” capacităţii creative la un 
pol presupune „excepţionalitatea” capacităţii perceptive 
la celălalt. Caracterul ales al naturii artistice geniale, 
pe de o parte, presupune existența unui „cerc ales” de 
admiratori, pe de altă parte, formînd (dacă ar fi să folosim 
expresia lui Schiller într-un sens oarecum schimbat) un 
anumit „stat estetic“ închis, o elită artistică. 

„Se aud permanent plingeri cu privire la faptul că 
scriitorii germani scriu pentru un cerc extrem de res- 
trins, că scriu adesea pur şi simplu pentru ei înșiși — 
comentează Fr. Schlegel. Acest lucru este însă minunat. 
Literatura germană dobîndește în felul acesta tot mai 
mult conţinut şi caracter, și între timp poate va apărea 
și publicul demn de ea.'% „Se spune — face el variaţii 
pe aceeaşi temă — că nemţii sînt primul popor din lume 
în domeniul aprecierii și înaltei înţelegeri a artei și în 
domeniul spiritului științific. Este într-adevăr aşa. În 
cazul acesta însă doar foarte puţini pot fi consideraţi 
nemţi.”24 

. Teoreticienii romantismului german consideră ei înșiși 
caracterul de neînțeles al operelor de artă, inaccesibili- 
tatea lor pentru marele public, pentru „gloată“, drept 
una din principalele lor virtuţi. În creaţia lor artistică 
ei se străduiesc conștient să facă operele lor inaccesibile, 
folosind principiul ironiei și păstrînd distanţa între pro- 
priul „eu” creator, pe de o parte, şi produsul propriei 
lor creaţii, pe de alta. „«Eul» autorului are mai mult con- 
ținut decît redactarea specială prin care el se prezintă 
în cadrul operei date. Sensul respectiv al respectivei 
lucrări nu este un sens ultim ; autorului îi rămâne întot- 
deauna o anumită rezervă de sensuri, de noi şi neaș- 
teptate puncte de vedere. Schlegel vorbeşte de aceea de 


: Eului ile Seine prosaische Jugendschriiten, ed. cit. 
3 Ibid. 
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caracterul «incomprehensibil» al marilor opere. Incom- 
prehensibilitatea izvorăște din faptul că în aceste opere 
«noțiunea» este inepuizabilă, nici o formă, nici o gra- 
niță nu e definitivă pentru înţelesul lor rea].“3%5 

Este interesant de menţionat că Hegel interpreta în 
cu totul alt fel cauzele incomprehensibilității experimen- 
telor romantice, lipsa de interes a aceluiași public faţă 
de ele. „Cînd ironia este luată ca ton fundamental al 
reprezentării artistice, din ceea ce este mai puțin artis- 
tic decît orice se face principiu adevărat al operei de 
artă. Deoarece, pe de o parte, apar în opera de artă 
figuri banale, lipsite de conţinut şi de ţinută, întrucât 
ceea ce e substanţial se dovedeşte a fi în ele lipsit 
de valoare, pe de altă parte se mai adaugă la toate 
acestea și amintitele frămîntări nostalgice şi contradicții 
nerezolvate ale sufletului. Astfel de plăsmuiri nu pot 
trezi interes adevărat. De aici permanentele plingeri 
venite din partea școlii ironiei împotriva lipsei de înţe- 
legere profundă, de sensibilitate pentru artă, de geniu 
la publicul care n-ar pricepe această înălțime a ironiei, 
adică plîngeri că publicului nu-i plac aceste lucruri înjo- 
sitoare și nu-i place ceea ce în parte e pueril, iar în 
parte lipsit de caracter. Şi e bine că nu plac aceste 
naturi sărace în conţinut interior şi încărcate de dorinţe, 
e o consolare că această lipsă de onestitate şi ipocrizia 
nu sînt pe gustul publicului și că, dimpotrivă, omul cere 
ca arta să înfățișeze marile și veritabilele lui interese, 
precum și caractere care rămîn credincioase faţă de 
conţinutul care le determină valoarea.“ a 

Dar oricum ar fi explicat romanticii înşişi neinteli- 
gibilitatea operelor lor, orice ar fi spus despre acest 
fenomen adversarii lor, în speţă Hegel, faptul că arta 
romantică și-a pierdut principala însușire estetică — 


3 N.I, Berkovski, op. cit. p. 37. | 
3 G.W.F, Hegel, Prelegeri de estetică, vol. I, ed. cil. pp- 
73—74, 


-aai 
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aceea a sensului universal — era evident. Mai mult, prin 
intermediul teoriei lor elitare cu privire la artă, teore- 
ticienii romantismului au încercat să transforme acest 
fapt într-o normă. 

Obiectivul consta nu numai în a explica de ce în 
stadiul respectiv al dezvoltării romantismului german nu 
recunoaște publicul operele „geniilor“ romantice, dar și 
de ce, chiar dacă le recunoaște, nu manifestă înțelegerea 
sensului lor „tainic“, respectiv ironic. (Parţial o expli- 
cație în acest sens a dat Hegel legînd meinteligibilita- 
tea” romanticilor de faptul că din operele lor lipsea con- 
ținutul semnificativ care ar fi putut emoţiona un cerc 
larg de oameni.) Era de asemeni necesar să se înțeleagă 
de ce a apărut în rîndul artiștilor dorința de a crea opere 
din care să lipsească acest conţinut semnificativ, mai 
exact, de ce acești artişti ofereau publicului, în calitate 
de conţinut semnificativ, ceva ce 'nu putea fi recunoscut 
de acesta nici ca fiind semnificativ, nici ca fiind esen- 
ial. Și mai important însă era să se înțeleagă de ce 
iragica ruptură dintre ei și public încetase să-i tulbure 


pe artiști, de ce categoria denumită anterior „public” se 


identifica acuma cu gloata; de ce ei nu-şi mai repre- 
zentau acest public ca pe o anumită mărime neutră, indi- 
ferentă față de arta „Savantă“, ci şi-l reprezentau ca pe 
o forță ostilă, împotriva căreia trebuia luptat, măcar prin 
mijloacele aristocratice ale ironiei ? În sfîrşit, trebuia 
înțeles de ce această concepție elitară cu privire la artă 
își descoperea tendința unei dezvoltări şi adiînciri în 
sensul constituirii teoretice și fundamentării ei cores- 
punzătoare pe concepții  filozofico-estetice. Gu alte 
cuvinte, se cerea explicată perspectiva dezvoltării artei, 
luîndu-se în considerație faptul că tendința dată nu era 
cîtuși de puţin întimplătoare și că posibilitatea dispari- 
tiei sale bruste părea puțin probabilă. 

Critica făcută de He 


gel romanticilor a conținut pri- 
mele încercări de a răsp 


unde acestor întrebări. 
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despre artă 


Hegel leagă „sfîrşitul formei romantice a artei”! în 
general de apariţia romantismului german. Întrucît struc- 
tura conștiinței artistice care-și găsise intruchiparea în 
principiul romantic al ironiei îi apărea filozofului ca cel 
mai pur fenomen lal acestei. descompuneri, analizînd în 
genere decăderea formei romantice a artei, el a avut, 
de regulă, înaintea ochilor tocmai tipul ironic de rapor- 
tare estetică. Afirmarea în artă, în totalitatea conştiinţei 
estetice, a unui asemenea tip de raport estetic constituia, 
după părerea lui Hegel, simptomul că în respectiva sferă 
„raportul” tradiţional „s-a schimbat total“? și sfera ana- 
lizată a dobîndit o structură nouă. Hegel subliniază : „nu 
trebuie însă să considerăm acest fapt ca pe o simplă neno- 
rocire întîmplătoare de care ar fi fost lovită arta din 
exterior din cauza mizeriei timpurilor, a prozei lor, a 
lipsei de interes etc.”, deoarece aceasta este „acțiunea, 
dezvoltarea artei însăși 3. 

În ce constă esenţa unei atari schimbări radicale din 
structura conștiinței artistice, reprezentanţii căreia erau, 
după părerea lui Hegel, romanticii germani ? Care este 
esența deosebirii radicale dintre tipul de raport estetic 
„ironic” și cel considerat de filozof ca tradițional ? În 
sfîrșit, ce a determinat cu atita acuitate trecerea de la 
o structură a conștiinței artistice la una nouă, principial 
diferită? Încercarea de a elucida multilateral aceste 
întrebări conferă criticii hegeliene a concepţiei roman- 
tice despre artă o deosebită valoare. 

Privită din unghiul tuturor acestor probleme, concep- 
jia romantică nu-i apare lui Hegel ca un fenomen întîim- 
plător din istoria gîndirii estetice, ca un produs al unor 


1 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetică, vol. I, ed. cit. p. 612, 


3 Ibid; p.:613, 
3 Thid. 
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trecătoare stări de spirit ale intelectualităţii artistice, ca 
rezultat al unui joc gratuit al minţii, înclinată spre para- 
doxuri şi extravaganţe teoretice, ci ca fixare a unor 
laturi importante ale evoluției legice a artei și a conștiin- 
ţei artistice în general, ca o modalitate obiectiv condi- 
ționată a „autocunoașşterii” într-o anumită etapă a aces- 
tei evoluţii, ca expresie a tendinței dominante din etapa 
dată. 

În interpretarea lui Hegel, înclinația romanticilor 
spre o concepție elitară a artei și a raporturilor ei cu 
publicul, cu societatea în genere, se explică nu doar 
prin starea de spirit social-politică a intelectualităţii 
artistice germane, nu doar printr-o formă social-deter- 
minată de existenţă a artei, ci în primul rînd prin struc- 
tura iransformată a conștiinței estetice, printr-un tip nou 
de raport estetic față de realitate, deci, în primul rînd, 
prin procesele interne din arta însăși. 

În această interpretare, toate celelalte conexiuni ale 
artei apar doar ca o refracție a specificului, a stihiei 
specifice iacestor procese imanente. Procesele sînt con- 
siderate a fi consecinţe ale unor cauze mult mai adînci 
și mai generale decit acelea de care se leagă schimbările 
în starea de spirit a intelectualităţii artistice germane, 
la granița dintre veacul al XVIII-lea și al XIX-lea, și 
schimbările apărute în formele existenţei sociale a artei 
în Germania perioadei considerate. 

Critica hegeliană a concepţiei estetice a romantismu- 
lui german se înalță necesarmente pînă la analiza filo- 
zofică a structurii conştiinţei artistice, întruchipată în 
„forma romantică a artei” în sensul larg al cuvîntului, 
iar analiza aceasta este la rîndul ei împinsă pînă la cer- 
cetarea social-filozofică a legităţilor evoluţiei artei și a 
conștiinței artistice în general. În acest fel a fost roman- 
tismul german (și teoria lui estetică) examinat în reala 
sa semnificaţie, ca verigă necesară în lanţul dezvoltării 
culturii artistice universale, în ciuda limitelor sale carac- 
teristice, care îngreuiau înțelegerea adevăratului sâu 
sens, 
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Elementul principal, pe care Hegel l-a avut în vedere 
caracterizind deosebirile dintre „forma romantică a ar- 
tei” (în înţelesul larg al cuvântului) și formele ei pre- 
mergătoare, este modalitatea corelaţiei dintre „semnifi- 
cație și figură” și respectiv „unitatea subiectivităţii artis- 
tului cu conţinutul, cu opera sa“. După părerea lui He- 
gel această modalitate de corelare s-a caracterizat pînă 
în momentul apariţiei „formei romantice a artei” prin- 
ir-o autentică unitate a momentelor corelate : „Mai pre- 
cis, felul determinat al acestei uniri a fost acela care da, 
pentru conţinutul și reprezentarea lui corespunzătoare, 
norma substanțială ce impregna toate formaţiile artis- 
tice“5, Pentru că artistul nu se „rupsese” încă de această 
„normă substanţială”, adică de concepţia despre lume a 
poporului său, de religia sa, de moravurile și tradiţiile 
sale etc., el privea cu seriozitate creaţia sa, făurirea for- 
melor frumoase, văzînd în creație mijlocul social recu- 
noscut al întruchipării acelui înalt conţinut. 

Hegel scrie: „atit timp cît artistul este unit în 
credinţă fermă și e nemijlocit identificat cu modul-deter- 
minat-de-a-fi al unei astfel de concepţii despre lume și 
religie, el și ia cu adevărat în serios acest conţinut şi 
reprezentarea lui artistică, adică acest conţinut este pen- 
tru el infinitul adevăr al propriei sale conştiinţe, este un 
conţinut cu care, potrivit celei mai intime subiectivități 
a sa, artistul trăiește în unire originară, în timp ce forma 
în care el expune acest conţinut e pentru el, ca artist, 
modul necesar și suprem de a-și prezenta intuitiv abso- 
lutul și sufletul obiectelor în general. El este legat de 
un mod determinat de expunere prin substanţa iei 
lului său imamentă și lui însuşi, Deoarece materai i Și, 
o dată cu el, forma ce-i aparţine, artistul îl paara De 
mijlocit în el însuși drept esența propriu-zisă a Ea 
tei sale, esenţă pe care el nu şi-o închipuie, y Para 
el însuși, artistul nu are decit sarcina sa facă din ac 


1 Ibid., p. 612, 
5 Ibid. 
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esenţă adevărată ceva obiectiv, să şi-o reprezinie vie şi 
s-o elaboreze, Numai atunci... invențiile lui nu devin 
produse ale bunului plac, ci ele răsar în el, din el, din 
acest teren substanţial, din fondul al cărui conţinut nu 
se linişteşte pînă ce n-a primit, prin mijlocirea artistu- 
lui, o formă individuală adecvată conceptului său.” 

În cazul dat este interesantă nu numai tendențiozi- 
tatea puternic subliniată a lui Hegel, îndemnindu-l să 
proiecteze atitudinea sa față de romanticii germani în 
trecut, în istoria dezvoltării ariei. (Văzînd în trecut anti- 
teza formei romantice a artei, el o adincește — în inte- 
resul polemicii cu concepțiile romanticilor germani — 
opunînd în speţă experiența istorică mondială a dezvol- 
tării artei concepției romantice despre ironie și în gene- 
ral subiectivismului romantic.) Deosebit de interesantă 
este aici încercarea lui Hegel de a da o tipologie a for- 
melor de conștiință pe baza cercetării deosebirilor în 
modalitățile de raportare a creatorilor de artă față de 
materialul lor, aceste modalităţi descifrîndu-se ca expre- 
sie a relaţiei dintre artist și „conţinutul substanţial“ al 
epocii sale, iar apoi ca întruchipare a unui tip determi- 
nai de corelaţie a personalităţii cu societatea, mai exact, 
de corelare a „personalităţilor“. 

Cînd artistul, ca reprezentant al unui tip de persona- 
litate istoriceşte determinată, „este unit în credinţă fermă 
Și nemijlocit identificat” cu „conţinutul substanţial“ — 
așa cum a fost el elaborat de popor sau de națiune, de 
societate sau de epocă în întregimea ei, atunci el nu 
găsește altceva în „propria sa conștiință“, în „subiectivi- 
tatea sa interioară”, decît acest anume conținut. Întru- 
chiparea acestui conţinut va constitui pentru el o ma- 
nifestare liberă a subiectivităţii sale celei mai intime, 
întrucît aceasta din urmă este „substanţială“. În însăși 
„Substanţialitatea” conţinutului este presupusă norma, iar 
acestei' norme îi sînt subordonate toate întruchipările 
conținutului; în virtutea ei se leagă materialul de o 


6 Ibid., pp. 612—613. 
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formă strict determinată, „ce-i aparține”, iar artistul de 
un „mod determinat de expunere” în raport cu materia- 
jul care se foimalizează. Întrucît substanțialitatea îi este 
dată artistului dinăuntrul său, subiectiv, el va găsi și 
materialul şi forma, şi modalitatea preiucrării materia- 
lului şi norma întruchipărilor sale posibile, „nemijlocit 
în el însuşi drept esenţa propriu-zisă“, „Care este el 
însuşi”. lar  „neliniștea” ce-l cheamă la creaţie, ce-l 
îndeamnă să făurească noi și noi opere nu este altceva 
decît „neliniștea! „conţinutului“ său  „substanţial” ce 
tinde să se „obiectiveze”, ce tinde spre viaţa reală. 

În măsura însă în care ariistul nu s-a delimitat încă 
de acest continut substanţial dat lui în chip nemijlocit, 
nu l-a cunoscut plenar, nu s-a conirapus lui în ipostaza 
subiectului delimitat, în creaţia sa se mai păstrează ele- 
mentele inconştientului, ale principiului natural. El cre- 
ează într-adevăr ca geniu, deși acest geniu nu e. opus 
„gustului”, așa cum presupuneau romanticii, pentru că 
„Suūbiectivitatea" lui „se află în întregime în obiect". 

„Căci în producția sa — insistă Hegel — artistul este 
în același timp ființă a naturii, dexteritatea lui este 
talent natural, acțiunea lui nu este activitate pură a înțe- 
legerii care se găseşte față în față cu materialul el, 
unindu-se cu acesta în gînd liber, în gîndire pură, ci 
artistul nu este încă degajat de elementul natură al 
lucrului, e unit în mod nemijlocit cu obiectul, crede în 
el și, potrivit interiorului său cel mai adînc, se identifică 
cu e]. În acest caz, subiectivitatea se află în întregime 
în obiect, opera de artă ia naștere de asemenea cu totul 
din interioritatea și forta neîmpărţite ale geniului, pro- 
ducția este fermă, neșovăitoare, iar intensitatea ei este 
menţinută la un nivel înalt.“? 

După cum vedem, spre deosebire de 
tică de geniu, în concepția lui Hegel acea 
nici obiectivităţii, nici sensului universal, ni 
lului, nici lucrului, nici propriei sale opere, ni 
————————— 


7 Ibid., p. 613. 
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lui său proces creator. În cazul dat, geniul nu e de loc 
„ironic", el este, dimpotrivă, cît se poate de serios. În 
măsura în care în el se face simţit principiul natural 
(„substanţial”), geniul este nemijlocit accesibil pentru 
toți aceia care nu s-au desprins încă din „Substanţiali- 
tate”, nu au depășit încă elementele „naturii“, nu le-au 
„reprodus“ într-un punct de vedere mai înalt, spiritual, 
filozofico-ştiinţific. De aceea între geniu, ca purtător al 
principiului substanţial al vieţii poporului, pe de o parte, 
și poporul purtător nemijlocit al acestui principiu sub- 
stanțial, pe de altă parte, nu se pune problema înţelegerii 
reciproce : accesibilitatea operelor geniale pentru popor 
este de la sine înţeleasă. 

„Acesta este — rezumă Hegel — raportul fundamen- 
tal a cărui prezenţă face ca arta să se realizeze în chip 
integral.“8 Cît timp această condiție este respectată, se 
conservă integralitatea artei cu toate consecinţele și re- 
zultatele ei binefăcătoare din punctul de vedere al acce- 
sibilităţii artei, al legăturii ei cu poporul. 

Totodată, problema constă în faptul că „forma roman- 
tică a artei” a apărut pe baza unor principii care exclud 
din capul locului această integralitate. Progresul acestei 
forme de artă exprima tocmai degradarea progresivă a 
integralităţii sale, pînă ce, în sfîrșit, această descompu- 
nere a ajuns la apogeu în arta romanticilor germani. 

După convingerea lui Hegel, arta romantică în înţele- 
sul larg al cuvîntului se caracterizează tocmai prin ruptura 
ce apare între subiectul creator, artistul, pe de o parte, 
Și „conţinutul substanţial” al vieţii poporului, pe de altă 
parte, Artistul, ca subiect liber și de sine stătător, se 
opune acestui conținut nu numai ca unui element exte- 
rior, străin, dar și ostil, ca unui obstacol în fața libertă- 
ţii sale de acţiune. Și dacă, în cel mai bun caz, artistul 
nu poate pur și simplu lua în serios acest conţinut, 
atunci, în cazul cel mai rău, el luptă pe viaţă şi pe 


8 Ibid. 
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moarte împotriva lui (deși caută să păstreze pė parcurs 
distanța ironică faţă de el). 

„Conţinutul substanţial” al vieţii poporului s-a spart, 
izolind la unul din poli subiectul și la celălalt obiectul, 
la un pol — artistul, la celălalt — lucrul, la unu] — forma, 


la celălalt — materialul, la unul — semnificația, la celă- 
lalt — figura. Aceste momente, care se presupuneau 


reciproc, apar acum ca opuse unul altuia, 
fără să bănuiască măcar înrudirea lor intimă, pentru că 
nici pe sine „nu se recunosc”. Fosta severitate, determi- 
nare și — ce e mai important — sensul universal al inter- 
conexiunii lor se pierde cu desăvirşire, legătura dintre ele 
devenind plurisemnificativă, contradictorie, echivocă. 
„De aceea — scrie Hegel — artistul se comportă în 
general faţă de conţinutul pe care îl elaborează oarecum 
ca un autor dramatic care prezintă și expune pe scenă 
persoane străine, alte persoane. Fără îndoială, el intro- 
duce și acum geniul său în operă, el împletește în ea 
din propriul său material, dar numai ceea ce este gene- 
ral sau ceea ce este accidental, Individualizarea mai pre- 
cisă, din contră, nu este a sa, și în privinţa aceasta el 
ia din provizia sa de imagini, de moduri de plăsmuire, 
de forme anterioare de artă, care, luate pentru sine, îi 
sint indiferente, devenind importante numai cînd îi apar 
drept cele mai potrivite pentru cutare sau cutare subiect. 
În afară de aceasta, în cele mai multe arte și cu deose- 
bire în cele plastice, artistul își primeşte subiectul din 
afară, lucrînd la comandă și punîndu-i-se numai problema 
ce s-ar putea scoate dintr-un astfel de obiect, cînd este 
vorba de istorie și scene sacre sau profane, de portrete, 
de construire de biserici etc. Deoarece oricât și-ar IARA” 
duce artistul și sufletul său în conţinutul dat, de 
rămîne totuși pentru el un material, un subiect, care S 
ist î i ijlocit substanţial! conşti 
este pentru artist însuși nemij 
inței sale.”9 


înstrăinate, 


9 Ibid., p. 615, 
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Așadar, toate premisele creației pe care în trecut 


artistul le deţinea nemijlocit interior, intim, o dată cu 
conţinutul său substanţial, se opun acum din exterior 
subiectivităţii creatoare. Ea pierde totodată fosta seve- 
ritate şi seriozitate în raport cu ele. 

Artistul se poate „juca“ acum cu materialul, lucrul, 
imaginea — fie că e vorba de un zeu grec sau de Fe- 
cioara Maria, de o parabolă biblică sau de un templu, 
deoarece conţinutul lor a încetat pentru el să fie substan- 
țial și nu mai are semnificaţia „iainicului adevăr al 
constituirii sale”. Conţinutul este deja „așezat, „gata”, 
şi artistul nu mai are nevoie să-l creeze o dată cu po- 
rul său, născîndu-l din adîncurile subiectivităţii sale, ale 
spiritului său, | 

Acum el se poate „juca“ și cu forma, cu modalitatea 
formalizării materialului, cu „formele  precedentelor 
forme ale artei” în general, fie ele forme împrumutate de 
la Antichitate sau Evul Mediu, de la cultura artistică a 
Chinei antice sau a vechiului Egipt. Deoarece „artistului, 
al cărui talent şi geniu ca atare este liberat de limitarea 
anterioară la o formă determinată de artă, acum îi stă 
la dispoziţie și la discreţie orice formă și orice subiect ca 
material“ W. 

Într-un cuvînt, poate gusta acum din toate desfătările 
libertăţii sale negative, libertăţii sale „faţă de“: faţă de 
material, faţă de formă, faţă de rigurozitate — şi faţă de 
sensul unic al interconexiunii lor etc. De acum încoio 
subiectivitatea lui e „pură“. Conţinutul ei devine o „re- 
laţie pură” în raport cu toate elementele străine ei, O 
capacitate în formă pură de a le combina în orice ordine, 
în orice succesiune, în orice configuraţie. 

Relaţia estetică devine într-adevăr cu desăvirşire for- 
mală. Principiul ei se dovedește a fi corespondenţa pur 
exterioară a tuturor acestor momente disparate — cores- 
pondenţă definită pe baza senzaţiei de plăcere ce de- 


» Ibid. p. 616, 
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curge din armonia capacităţilor subiective ale artistului 
și care intervine în cazul cind această corespondenţă 
este dobindită, 

Altfel spus, în această relaţie estetică pur subiectivă 
se realizează, în sfirșit, cu adevărat cerințele estetice 
dezvoltate în analiza kantiană a „judecării pure a gustu- 
lui“. Acest lucru demonstrează, la rîndul său, că o ase- 
menea analiză este îndrepiățiiă numai pentru perioada 


descompunerii integralităţii artei, adică pentru epoca de 


dominati a „formei romantice a artei”. 

„În zilele noastre — scrie Hegel — aproape la toate 
popoarele, cultura reflexiei, critica, iar la noi germanii 
libertatea gîndirii, au pus siăpinire şi pe artiști, făcînd 
din ei, după ce au fost parcurse și diferitele stadii nece- 
sare ale formei romantice a artei, așa-zicind tabula 
rasa în ce privește materia și forma producţiei lor. A fi 
legat de un anumit conținut și de un mod de plăsmuire 
potrivit numai cu acest conţinut este pentru artistul de 
azi ceva ce ţine de trecut, iar prin aceasta arta adeve- 
nit un instrument liber, pe care el îl poate mînui în 
măsura dexterității sale subiective în mod egal cu pri- 
vire la orice conţinut, de orice fel ar fi acesta. Prin 
urmare, artistul se găsește deasupra formelor și a forma- 
țiilor consacrate, determinate, mișcîndu-se liber pentru 
sine, neatîrnător de conţinutul și felul de a vedea în 
care odinioară erau prezente înaintea ochilor conștiin- 
tei sacrul și veșnicul. Nici un conţinut, nici o formă nu 
mai sînt nemijlocit identice cu intimitatea, cu natura, 
cu ființa subconștientă și substanțială a artistuiu:. Orice 
materie, orice subiect îi poate fi indifereni dacă nu e 
în contradicție cu legea formală de a fi în general fru- 
mos şi potrivit pentru a fi tratat artistic, 

ko 
E iii 

În descrierea hegeliană a procesului descompuneri! 
; itxt : 'berării subiectivităţii creatoare 
integralităţii artei, al eliberării su 


u Ibid., pp. 614—615, 
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a artistului de „conţinutul substanţial”, a] transformării 
condiţiilor interne, subiective, și a premiselor creaţiei 
artistice în elemente externe, obiective, nu poţi să nu 
vezi reflectarea unor procese mai adinci Și mai funda- 
mentale, legate de eliberarea individului din legăturile 
lui naturale și din „colectivităţile naturale” care însoțesc 
descompunerea feudalismului şi constituirea societății 
burgheze. 


„ln această societate a liberei concurenţe — scrie 
Marx, avind în vedere societatea burgheză — indivi- 
dul apare desprins de legăturile naturale etc. care în 
epocile istorice anterioare îl făceau să fie o parte din- 
ir-un conglomerat uman determinat, limitat... Cu cit 
pătrundem mai adînc în istorie, cu atît mai mult indivi- 
dul, deci și individul care produce, ne apare dependent, 
aparținind unei colectivități mai cuprinzătoare : la înce- 
put el apare într-un mod cu totul natural legat de fami- 
lie și de familia care, dezvoltindu-se, a devenit gintă ; 
mai tirziu, el apare legat de comunitate în diferitele ei 
forme, rezultată din ciocnirea și contopirea ginţilor. Abia 
în secolul al XVIII-lea, «societatea civilă», diferitele 
forme de legătură socială apar în raport cu individul 
izolat ca un simplu mijloc pentru atingerea scopurilor 
sale private, ca o necesitate exterioară.” 12 

„Burghezia a desfiinţat pretutindeni unde a ajuns la 
putere toate relaţiile feudale, patriarhale, idilice, Ea a 
rupt fără milă pestriţele legături feudale care-l legau pe 
om de «superiorul său firesc» şi nu a lăsat altă legă- 
tură între om și om decît interesul gol, decît neîndură- 
toarea „plată în bani peșin». Ea a înecat fiorul sfînt 
al extazului pios, al entuziasmului cavaleresc, al sen- 
timentalismului micului burghez în apa îngheţată a cal- 
culului egoist. Ea a făcut din demnitatea personală o 
valoare de schimb și în locul nenumăratelor libertăţi 


12 K, Marx, Introducere (Din manuscrisele economice din di 
1857—1858), în K. Marx şi Fr. Engels, Opere, vol. 13, Ed Poli- 
tică, 1962, pp. 657—658. 
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dobîndite şi chezășşuite de hrisoave ea a pus unica 
libertate, lipsită de scrupule, a comerţului. într-un 
cuvînt ea a pus, în locul exploatării voalate de iluzii 
religioase și politice, exploatarea deschisă, nerușinată, 
directă și brutală. 

Burghezia a despuiat de aureola lor toate activităţile 
pînă atunci venerabile și privite cu smerenie. Ea a trans- 
format pe medic, pe jurist, preot, poet, om de știință 
în muncitorii ei salariaţi. 

Burghezia a smuls vălul duios-sentimental ce acope- 
rea relațiile familiale și le-a redus la o simplă relaţie 
bănească.”13 | 

Aşa arăta situaţia, reflexul căreia l-a constituit apa- 
riția figurii artistului situat „deasupra formelor şi for- 
maţiilor consacrate, determinate“ şi pentru care arta a 
devenit un „instrument liber” ce putea fi — în funcţie 
de măiestria subiectivă — aplicat oricărui material, cu 
simpla condiție ca acesta să satisfacă o anumită sumă 
de cerințe estetice formale. Şi este cu totul firesc ca 
raportul acestui artist față de formele și structurile tra- 
diționale să ia aspectul ironiei, indiferent dacă era vorba 
de creștinismul ce chemase la „fiorul sfînt al extazului 
pios”, de relaţiile familiale acoperite de „vălul duios- 
sentimental“ al diverselor iluzii, de dependenţele social- 
economice, apărînd în forma „relațiilor... patriarhale, 
idilice“, între cel care muncea și stăpînul său natural 
etc, deoarece viaţa însăși „despuia” toate acestea de 
„aureola lor” (întocmai după cum privase de această 
aureolă și propria sa creaţie, pe care artistul n-o mai 
putea de aceea trata altfel decît inonic). SI 

lată de ce, atunci cînd explica „această semnificaţie 
generală a ironiei geniale și divine” a romanticilor ger- 
mani, „concentrarea eului în sine, eu pentru care sînt 
rupte toate legăturile și care nu poate trái decit în e 
cirea supremă ce o dă plăcerea de a se contempla $ 


j i i Comunist, în K. 
13 K, Marx, Fr. Engels, Manilestul Partidului 
Marx şi Fr. Engels, Opere, vol. 4, Ed. Politică, 1958, pp. 468—469. 
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“4, Hegel era foarte aproape de întelege- 


gusta pe sine 
rea premiselor şi condiţiilor social-economice ale exis- 
tenţei structurii conștiinței artistice romantice. În ifo- 
nia romantică, poziţia individului pus în condiţiile des- 
trămării legăturilor substanţiale (naturale, firești) și ale 
înlocuirii lor cu raporturile bănești mercantile, cu rapor- 
turile dintre „lucruri” (mărfuri, adică), a fost într-ade- 
văr strălucit întruchipată. 
in această situație, individul începe să resimtă cu 
precizie netrăinicia, labilitatea și uneori chiar caracte- 
rul iluzoriu a tot ceea ce, conform tradițiilor, era con- 
siderat a fi, în terminologia hegeliană, „mare, măreț, 
extraordinar“, și continua să stirnească ceva în genul 
„iiorului sfint”. Dacă acest individ, fără să se fi eliberat 
Încă definitiv de asemenea sentimente faţă de valorile 


tradiționale, începuse totodată să resimtă şubrezenia şi. 


efemeritatea lor (și tocmai în acest fel apreciau artiștii 
valorile tradiționale ale înapoiatei Germanii), atunci 
relaţia sa estetică cu respectivele valori trebuia să ia 
forma ironiei, a ironiei față de ele, faţă de rămășițele 
sentimentelor sale - pentru ele, față de propria ironie, 
deoarece nici aceasta din urmă nu era încă bine conso- 
lidată. cz 

În acest sens, ironia romantică poate fi considerată 
și ca formă a descompunerii valorilor spirituale tradi- 
ționale — artistice, religioase, etice etc. — care a înso- 
Ht destrămarea „legăturilor naturale” şi a „colectivită- 
ților naturale“ din societatea feudală, dar şi ca formă 
a ironizării pe care aceste ledături și valori feudale, ce 
se cufundau în trecut, o manifestau faţă de propria efe- 
meritate, față de propriile limite. 

În condiţiile destrămării relaţiilor feudale și ceva mai 
tirziu, o dată cu pierderea „conţinutului substanțial“ de 
către formele spirituale tradiţionale, nu putea să nu se 
pună problema sensului universal al artei. După cum 
am văzut, materialul artei și modalităţile prelucrarii 


14 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetică, vol. I, ed. cit, p. 7l- 
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sale, formele și imaginile sale, își dobindeau semnificatia 
doar în contextul culturii spirituale, al sistemului ei de 
valori, al „conţinutului ei substanțial". Practic, pro- 
blema sensului universal al 'artei se punea acum ca 
problemă a redobîndirii „conținutului substanțial” de 
către artă, ca problemă a includerii 'ei într-un anumit 
sistem de valori, în interiorul căruia materialul, for- 
mele, imaginile artei și-ar fi redobindit semnificația inte- 
grală, iar legăturile dintre ele — vechea rigurozitate și 
stabilitate. Întrucît însă nu exista nici „conţinutul sub- 
sianţial” și nici un sistem integral de valori, problema 
sensului universal al artei . se. întemeia pe problema 
creării (sau descoperirii) unui atare conţinut și atare 
sistem, | 

Rezolvarea acestei a. doua probleme era însă îngre- 
uiată de faptul că realitatea burgheză, distrugînd toate 
legăturile naturale, toate  colectivităţile naturale, dis- 
trugînd adică — vorbind în limbaj filozofic-speculativ — 
tot ceea ce era substanţial, natural, dotat cu un conținut 
obiectiv, părea să nu creeze în schimb vreun nou „con- 
ținut substanţial”, vreun nou sistem latotcuprinzător de 
valori, o nouă integralitate estetică. Pentru ideologia 
burgheziei radicale engleze și franceze era câracteris- 
tică „iluzia estetică a marilor și micilor robinzonade“%, 
potrivit căreia societatea este compusă dintr-o masă de 
indivizi izolaţi, ieşiţi din „starea naturală“ — cu desă- 
vîrșire despărțiți și independenţi unul de altul, care, 
încheind un „contract social”, s-au declarat de acord să 
cedeze o parte a libertăţii lor în interesul asigurării 
securităţii și bunăstării cenerale. Această iluzie este- 
tică și-au însușit-o și romanticii, făcînd precizarea Ca 
starea de izolare reciprocă a indivizilor se referă nu la 
trecut, ci la prezent, poate chiar la viitor. Din această 
cauză romanticii nu puteau să nu incerce sa descopere 
„conţinutul substanţial”, pornind de la individul izolat, 


15 K. Marx și Fr, Engels, Opere, vol, 13, ed. citu `p. 63. 
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de la abisurile sale metafizice, „eul“ „pur“, subiec- 
tivitatea absolută. 

Romanticii germani au mers aici pe drumul des- 
chis de Kant şi Fichte. Concepţiile lor s-au deosebit 
totuşi de cele kantiene sau fichteene într-un punct 
important. Kant a încercat să îmbine principiul libertăţii 
individuale (interpretat ca „subiectivitate absolută”) cu 
principiul egalităţii universale, ceea ce la urmașul său 
Fichte s-a concretizat în formula „eu=eu”, exprimînd 
în limbajul filozofiei germane lozinca burgheziei 
revoluționare franceze care revendica egalitatea ju- 
ridică. Romanticii au renunţat la principiul egalităţii, 
în primul rînd pentru că ideile lor s-au format în con- 
diţiile reacţiunii apărute în rîndurile intelectualităţii 
germane, ca replică dată „exceselor“ perioadei iacobine 
din revoluţia franceză, iar în al doilea rînd — pentru că 
tocmai în acest punct ieșea la iveală caracterul contra- 
dictoriu al filozofiei lui Kant—Fichte, imposibilitatea 
unirii, fuzionării postulatului egalităţii universale cu pos- 
tulatul libertăţii individuale (,„subiectivităţii absolute”). 
Concepţia estetică a romanticilor s-a orientat în exclusi- 
vitate spre principiul „subiectivităţii absolute” (con- 
cepţia cu privire la „geniu“ şi „ironia genială”) şi, dato- 
rită acestui fapt, a luat forma concepției „elitare”, bazată 
pe opoziţia dintre artist (dintre un număr restrîns de 
aleși, „naturi artistice“ congeniale) şi gloată. 

În gîndirea estetică această uluitor de rapidă trans- 
formare a unei tendinţe social-politice burghezo-demo- 
cratice într-una diametral opusă,  elitar-aristocralică 
(transformare care, în majoritatea cazurilor, nu a nece- 
sitat decît o neînsemnată schimbare de accente), a tost 
deosebit de semnificativă. În primul rînd, ea a const- 
tuit o dovadă că tendința  burghezo-democratică din 
teoriile estetice ale lui Kant şi Schiller era firavă Și con- 
tradictorie : aceste teorii conţineau unele momente „ce 
puteau constitui un prilej de interpretare nedempctati e 
a artei şi a legăturilor ei cu societatea, cu poporul. În 
al doilea rînd, această metamorfoză era o mărturie a 
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faptului că în Germania din secolul al XVIll-lea — 
începutul secolului al XIX-lea existau condiţii sociale 
în măsură să trezească la viață nevoia unor asemenea 
interpretări ale artei, nevoie ce nu era mai puțin strin- 
gentă decît aceea a interpretării democratice a artei și 
a funcției sale sociale. 

„Ţine de particularităţile mișcării spirituale din seco- 
lul al XVIII-lea faptul că ea s-a desfășurat pe un teren 
social bine circumscris, și această împrejurare a luat la 
romantici forma contradicţiei conștiente dintre propria 
lor libertate genială și marea masă a oamenilor de toate 
zilele“16, va scrie W. Windelband mai tirziu, încercînd 
să explice condiţiile sociale ale apariţiei „cultului” aris- 
tocratic al „genialităţii” la romanticii germani. În această 
explicaţie găsim o însemnată parte de adevăr : existenţa 
unui „teren social bine circumscris” — nu numai în cul- 
tură, dar şi în politică și economie — reflectind lipsa 
de maturitate a relaţiilor sociale dintr-o Germanie îna- 
poiată, semifeudală, a constituit într-adevăr un mediu 
prielnic pentru apariția unor reprezentări și prejudecăţi 
aristocratice. Acestea erau atit de puternice încît tocmai în 
ele îşi căutau și găseau ideologii biirgerilor germani 
formele necesare exprimării ideilor și concepțiilor lor, 
burgheze prin conţinutul lor obiectiv. Așa au stat lucru- 
rile și în cazul concepţiei romantice despre geniu, în 
care individualismul burghez s-a învăluit în formele 
aristocratismului feudal, iar principiul burghez al „liber- 
tății absolute” s-a combinat în chip neaşteptat cu prin- 
cipiul stratificării feudale — principiul artei ce se ridică 
deasupra mulțimii, deasupra gloatei. | 

Într-adevăr, în ciuda răzvrătirii contra tradiţiilor, care 
în condiţiile Germaniei de atunci nu puteau avea decît 
un conținut feudal, romanticii au dat dovadă de o adincă 
dependenţă față de modul social de a gîndi feudal-tra- 
dițional. Promovînd în locul aristocrației ereditare (a 
legăturilor „de sînge”) aristocrația spiritului (mai exact : 


16 W, Windelband, Die Geschichte der neueren Philosophie, 
vol. II, ed, cit., p. 281. aian 
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aristocrația simțului artistic), romanticii au păstrat prin 
aceasta vechiul principiu al împărţirii în aristocrați, pe de 
o parte, și -în gloată, „prostime“, pe de altă parte. Mai 
mult decit atit, ei au generalizat acest tip de relaţii 
conferindu-i într-adevăr o semnificație universală. Dacă 
înainte baza împărțirii în aristocrație și plebe.o alcătu- 
iau legăturile de familie (ereditare), acum această bază 
se concretiza în  particularităţile  spiritual-estetice ale 
personalităţii, în talentul artistic, în geniul creator care, 
după cum afirmau romanticii, nu depindea ciîtuşi de 
puțin de apartenența socială a individului şi de condi- 
tile sociale ale dezvoltării lui. Dreptul acestor „naturi 
alese” de a ocupa în societate o poziţie deosebită nu 
era în schimb nici o clipă pus la îndoială. El era în 
mod tacit subînţeles ca un principiu firesc. Atitudinea 
total necritică față de această premisă — fundamentală ! 
— îi şi recomandă pe romantici ca fiind tributari ai 
gîndirii sociale  feudal-aristocratice. Acest lucru ne 
indreptățește — urmînd exemplul lui Marx, care a denu- 
mii „comunismul vulgar nivelator“ drept proprietate pri- 
vată „cuprinsă de turbare“ — să caracterizăm aristo- 
cratismul romantic drept principiul ierarhiei de castă cu- 
prins de turbare. 

În „statul estetic“ schillerian, în cadrul căruia roman- 
ticii au săvirşit, în felul lor, o lovitură de stat monar- 
hică, intelectualii fii de biuirgeri au compensat vechea, 
timida, nemărturisita și meclariticata dorință a părinţi- 
lor lor de a ajunge pe picior de egalitate cu domnii 
aristocrați. Ei s-au proclamat cu îndrăzneală aristocrați, 
numai că... aristocrați ai spiritului. Dar ca și „impe- 
riul” schillerian al „esteticului“ („imperiul aparenie- 
lor”) această aristocrație a spiritului era o aristocrație 
iluzorie, o „aparenţă de aristocrație”, care putea exista 
doar „între lumile” societăţii feudale pe jumătate des- 
compusă. Dreptul la existenţă le-a fost dat acestor vali? 
tocraţi” de către părinţii lor — birgerii, care Elite 
de suficiente mijloace pentru a asigura odraslelor 10! 
š . EPRE e . * 7 de suficienta 
situaţia unor „locuitori ai raiului”, dar nu 
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putere, nici pe plan economic, nici pe plan politic, pentru 
a transforma „statul estetic” într-unul politic, Întrucât 
acest „stat” se înălța pe principii aristocratice, el era de 
fapt statul unui compromis tacit stabilit între toţi cei ce 
recunoșteau legalitatea principiului aristocratic în genere 
— indiferent de interpretarea ce i se dădea — și nece- 
sitatea existenţei aristocrației — indiferenti de ce fel. 
Nu e de loc întimplător că fundamentul ideatic a] 
acestui compromis a devenit idealul medieval creștin al 
romanticilor, în mod polemic opus idealului democratic 
al burgheziei radicale de la sfîrşitul secolului al 
XVIII-lea. | | 
Nu avem totuși dreptul să nu atragem atenţia asupra 
faptului că a face apel la caracterul semifeudal al rela- 
țiilor de producție (ce poate explica numai parţial forma 
în care a fost turnată teoria estetică a romantismului 
german) nu este suficient nici pentru înţelegerea cauze- 
lor concrete ce au dus la înrădăcinarea teoriei elitar- 
aristocratice în tradiţiile  «estetico-filozofice germane și 
nici pentru înțelegerea evoluţiei sale ulterioare. În cei 
zece-cincisprezece ani necesari gîndirii estetice ger- 
mane pentru a evolua de la Kant la Schiller și de la 
acesta din urmă la romantici şi apoi la Schelling și 
Hegel, aceste relaţii s-au prezentat într-o formă mai 
mult sau mai puţin constantă. Totodată, nici concepțiile 
kantiene-schilleriene, nici cele ale lui Hegel cu privire 
la misiunea socială a artei nu se evidenţiau în forma 
concepțiilor elitar-aristocratice. Dimpotrivă, continuind 
linia luminiștilor francezi, în ambele cazul! tendința 
democratică a înțelegerii interconexiunii artei și po- 
_porului domină în mod net, iar la Hegel apare chiar 
opusă în mod activ concepţiei aristocratice, Trebuie să 
fi existat cauze mai concrete Și mal IP XVIII-lea și “al 
provocat la întretăierea secolelor a i le ouă 
XIX-lea sciziunea gîndirii estetice germane în Ce e + 
orientări ce s-au îndepărtat tot mal mult una paie 
laltă în decursul secolului al XIX-lea, venind uneorl 1 


ropiate care au. 
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contact doar în vederea polemicii reciproce, a luptei, a 
ciocnirii hotăritoare. Între cauzele respective, deosebit 
de importantă s-a dovedit a fi impresia pe care a lă- 
sat-o în rîndul intelectualităţii germane desfășurarea și 
deznodămîntul Revoluţiei Franceze și, în primul rînd, 
etapele ei robespierreană și nopoleoneană. 

După cum se ştie, înțelegerea idealistă a istoriei, domi- 
nantă în acele vremuri, nu permitea martorilor „marelui 
eveniment al Revoluţiei Franceze” s-o explice pe aceasta 
altfel decît ca realizare a ideilor nemijlocit premergă- 
toare «ei, a ideilor luminiștilor francezi. Atitudinea faţă 
de acest „mare eveniment“ trebuia de aceea să deter- 
mine în cercurile intelectualității germane și atitudinea 
lor faţă de concepţiile luministe, în general față de prin- 
cipiul „educării poporului“ (în speță prin mijloace artis- 
tice). Această atitudine nu a rămas însă neschimbată. 
Perioada terorii revoluționare iacobine, care a provocat 
în capul ideologilor germani filistini derută și îndoială 
în ceea ce privește noblețea și finalitatea revoluţiei în 
general, trebuia să ducă inevitabil şi la revizuirea ati- 
. tudinii lor față de luminismul francez, la reconsiderarea 
valorilor luministe și, în primul rînd, a ideii „educării 
poporului”. Acest lucru cu atît mai mult, cu cît poporul 
lua, în imaginaţia acestor speriaţi intelectuali filistini, 
aspectul unei mulţimi, al unei gloate care sorbea cu 
sete chemările sîngeroase ale conducătorilor ei, mai 
întîi ale lui Marat, apoi ale lui Robespierre şi Saint- 
Just, 

„«Nimic nu poate fi mai dăunător pentru stat decit 
ohlocraţia : din cea spirituală decurge cea cetăţenească, 
și ce altceva e 'ohlocraţia spirituală decît acea domnie 
a judecății comune, lipsite de idei, realizate de luminis- 
mul care a purces din Franţa?» Așa vorbea în 1803 
Schelling, în lecţiile sale privind metoda prelegerilor 
universitare, în care lua poziţie împotriva acelor vrăj- 
maşi ai «ştiinţei adevărate» care «au de spus un cuvînt 
hotărîtor în rîndul mulţimii, și care au uzurpat sub 
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denumirea de luminism pe aceea de filozofie.»”17 Și 
aceasta era o simplă transpunere în limbaj filozofic a 
ceea ce, aplicat la estetică, spuneau romanticii despre 
potrivnicii „artei adevărate“, despre reprezentanții gus- 
tului artistic vulgar, 

Toate acestea ne permit să considerăm concepţia este- 
tică elitară a romanticilor germani ca o formă a reac- 
hunii aristocratice împotriva Revoluţiei Franceze și a 
luminismului francez, însă o reacțiune sui-generis. Aris- 
tocratică în formă, ea rămîne prin conţinutul ei subiec- 
tivist şi individualist burgheză. De altfel, lucrul e de 
înțeles: doar nu există reacţii „pure“, orice reacțiune 
se vede obligată să împlinească poruncile revoluţiei, 
chiar dacă o face în forme proprii care încetinesc radical 
progresul social și costă scump omenirea (se înțelege, 
în cazurile cînd reacţiunea este pentru un timp oarecare 
învirigătoare). 

De această împrejurare sînt legate atit tăria cit și 
slăbiciunea atitudinii romanticilor față de Revoluţia 
Franceză și de luminismul francez. Pe cita fost de adînc 
romantismul german în patosul său critic negator, pe 
atît a fost de mărunt și de miop, iar pe alocuri chiar 
banal în programul său pozitiv. Pe cît a fost de acut 
simțul romanticilor pentru problemele ce n-au putut fi 
rezolvate „de cealaltă parte a Rinului“, pe atit a fost 
de simplistă înțelegerea dovedită de ei a ceea ce a 
putut rezolva Franţa revoluţionară. 

Tocmai acest lucru trebuie să fi fost însă elementul 
care a făcut atit de atrăgător și atît de popular roman- 
tismul în cercurile intelectuale ale vremii, cînd, pe de 
o parte, dezvoltarea burgheză începuse tot mal mult sa 
dea la iveală caracterul său intern antinomic, iar d de 
altă parte, perspectiva unei noi dezvoltări, neburg rd 
rămînea ceva cu totul nedefinit și incert ; cînd, E să a 
cu încetul, burghezia începuse să-și dovedească 1n 


ia dit h 
v Citat după cartea lui Kuno Fischer, Friedrich Wilhelm Josep 


Schelling, Heidelberg, 1895, p. 575. 
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sistenţa istorică, incapacitatea de a rezolva cele mai 
importante probleme sociale, iar forţele sociale capabile 
să rezolve aceste veşnice probleme (într-un plan isto- 
ric nou) nu se constituiseră și nu se maniiestaseră încă; 
cînd, pe de o parte, modul de gindire burghez-luminist 
suferise un eșec, dovedindu-și  îngustimea și limitele, 
tendinţele simplificatoare și înclinația spre apologierea 
întregii existenţe, iar pe de altă parte nu fusese încă ela- 
borat un mod de a gindi mai adînc și mai cuprinzător 
care să renască tendinţele revoluţionare ale luminis- 
mului, eliberindu-l totodată de limitele burgheze ce-i 
închideau orizontul. 

Critica făcută de Hegel concepţiei estetice elitare a 
romanticilor reflecta măzuința generală a marelui dia- 
leciician german de a stabili o a treia linie în raport 
cu Revoluţia Franceză și luminismul francez, o linie eli- 
berată în egală măsură de negativismul aristocratic 
romantic și de „pozitivismul” prozaic liberal; de totala 
respingere a rezultatelor Revoluţiei Franceze şi de plo- 
conirea necritică în fața lor; de negarea categorică a 
tradiţiilor luministe şi de la fel de categorica afirmare 
a modului de gindire  luminist, ca singurul posibil. 

Hegel considera Revoluţia Franceză o etapă legică 
în dezvoltarea progresivă a „spiritului universal”, o etapa 
inevitabilă, ce nu putea fi nici ocolită, nici înlăturată. O 
dată cu Revoluţia Franceză istoria universală intrase 
într-o nouă fază, sarcina consta doar în a deveni con- 
știent de acest fapt, de a pătrunde cu ajutorul minţii 
această treaptă a dezvoltării „spiritului universal”, pe 
care faza respectivă o întruchipa şi reprezenta. Evadarea 
din limitele epocii istorice și situarea pe poziţiile unel 
splendide izolări față de ea era imposibilă. Omul a fost 
întotdeauna „fiul epocii sale” şi critica acestei epocl 
putea fi întreprinsă doar de pe terenul ei, în cadrul el 
istoric, luînd-o pe ea ca premisă, De aceea „ieşirea din- 
colo de limitele“ epocii era posibilă numai împreună 
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cu ea însăși, pornind de la acele contradicții interne ale 
ei care îi determinau conţinutul și totodată mișcarea 
către propria sa dispariţie. Dorind să fugă de vremea 


lor — fiecare „de unul singur”, ca să spunem așa — fie 
prin „adincirea în sine” (emigrarea internă), fie „ata- 
şîndu-se” culturilor trecutului — romanticii nu-și dădeau 


pur şi simplu seama de ce fac. Aceasta, deoarece însăși 
năzuinţa lo! reprezenta una din cele mai profunde expre- 
sii ale spiritului epocii, ale subiectivismului ei extrem, ale 
individualismului ei. Ironia istoriei consta chiar în faptul 
că lupta romantică împotriva spiritului Revoluţiei Fran- 
ceze se dovedea a fi expresia aceluiași principiu ab- 
stract şi tocmai de aceea neadevărat care, după păre- 
rea lui Hegel, se întruchipase în chiar Revoluţia Fran- 
ceză şi cu precădere în perioada ei iacobină — anume 
a principiului „libertăţii absolute”, adică al libertăţii 
rupte de orice legitate și sens universal, de orice ele- 
ment necesar şi normativ. 

Dezvoltind această idee aplicată nemijlocit la artă, 
Hegel scrie: „Nu ajută apoi la nimic să-ţi însușești în 
mod așa-zis substanţial concepţii despre lume aparţi- 
nînd trecutului, adică să vrei să te transpui ferm în 
interiorul unuia dintre aceste feluri de a vedea, ca, de 
exemplu, să devii catolic, cum au făcut mulți de dragul 
artei în timpul din urmă, spre a-și fixa sentimentele şi 
spre a face pentru ei înșiși din limitarea precisă a repre- 
zentării artistice a acestor concepţii despre lume ceva 
existent în sine și pentru sine. Artistul nu are nevoie 
să-și purifice sufletul și să se îngrijească 'de propria să 
mântuire; sufletul lui mare și liber trebuie să se cunoască 
pe sine de la început, înainte de a începe elaborarea 
operei de artă, să fie sigur de sine și sa aibă incre- 
dere în sine. Şi artistul mare de azi are mai cu seama 
nevoie de o cultură liberă a spiritului, în care rii 
superstiție şi orice credință, mărginite la forme Se T P 
minate ale concepției și reprezentării, sînt cobor a ] 
rang de simple laturi sau momente, peste care pr ia 
liber s-a făcut pe sine stăpîn, întrucît el nu vede, în -€ 
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condiții în sine și pentru sine sacre ale modului său 
de a expune şi ale felului său de a le plăsmui, ci le 
atribuie valoare numai datorită conţinutului mai înalt 
pe care el, adică spiritul liber, creîndu-l din nou, îl 
încorporează în ele ca pe un conţinut ce le este 
adecvat.” 

După cum se vede, Hegel este efectiv mai consec- 
vent în promovarea principiului romantic al subiectivi- 
tății și „libertății spiritului” decît romanticii înşişi. Sen- 
zația neclară a golului, nevoia de conținut i-au îndem- 
nat pe aceştia să-și îndrepte privirile către substanţia- 
litatea epocilor istorice trecute şi a concepţiilor despre 
lume depășite, să „pună un capăt“ infinitei lor subiec- 
tivități, să „limiteze” nelimitata lor libertate. Hegel con- 
sidera, în schimb, toate aceste încercări ca inutile, 
venind în contradicție cu tendința fundamentală a epo- 
cii, care trebuia să-și dobindească conținutul pozitiv nu 
întorcîndu-se spre trecut, ci numai ducînd pînă la capăt, 
pînă la ultima consecinţă, pină la extrem, subiectivismul 
romantic și individualismul. 

În artă, arată Hegel, romantismul (cu specificul său 
„umor subiectiv”) a reușit deja „să zdruncire și să 
dizolve orice mod-determinat de existență, făcînd în 
chipul acesta ca arta să se depășească pe sine însăși“, 
Acest lucru nu înseamnă însă nici moartea artei, nici 
faptul că perspectiva ei trebuia căutată în mersul înapoi 
către „forme determinate“  zdruncinate și destrămate. 
Perspectiva artei, ca de altfel a întregii societăţi, poale 
fi căutată numai înainte, în viitor, chiar dacă acest lucru 
ar impune artei însăși metamorfoze esenţiale. 

„în această ieşire a sa din sine însăşi — constată 
Hegel — arta este și o reîntoarcere a omului în sine 
însuși, o coborîre în propriul său interior. Pe calea 
aceasta, arta înlătură din faţa sa orice limitare rigidă la 
un cerc determinat de conţinuturi și de concepții, pro- 


18 G.W.F. Hegel, Prelegeri de estetică, vol. I, ed. cit, PP: 
615—616. 


19 Ibid., p. 616. 
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clamînd ca sfint nou al său Umanul, adică adîncurile 
și culmile sufletului omenesc ca atare, ceea ce este uni- 
versal-omenesc, cu bucuriile și suferințele lui, cu aspi- 
rațiile, faptele şi destinele lui. Astfel, artistul își ia con- 
ținut pentru opera sa din el însuși și spiritul omenesc 
este cel care se determină pe sine însuși, care contemplă 
infinitatea sentimentelor sale și a situaţiilor în care se 
află, le imaginează și le exprimă, spirit uman căruia 
nimic nu-i mai este străin din cele ce pot naşte în piep- 
tul omenesc. Acesta este un conținut care mu e în sine 
şi pentru sine artistic determinat, ci lasă modul deter- 
minat al conţinutului şi al elaborării pe seama invenţiei 
liberului arbitru. Dar acest conţinut nu exclude nici o 
formă de interes, nici un fel de subiect, deoarece arta 
nu mai e nevoită să exprime numai ceea ce-i este abso- 
lut propriu unei trepte determinate a ei, ci ea urmează 
să exprime orice conţinut în cuprinsul căruia omul este 
în general capabil să se simtă la sine acasă.''20 

Așadar : 

1. Rezultatul destrămării „conţinutului substanțial” 
limitat, la fel ca şi a modalităţilor limitate ale „for- 
mării” în „forma romantică a artei” se dovedeşte a nu 
fi nici pe departe pierderea oricărui conţinut în artă, 
ci dobîndirea unui conţinut nou, universal, general. 
Acest rezultat nu l-au sesizat romanticii germani — 
purtători ai tendinței destrămării și promotorii activi ai 
ei — altminteri nu s-ar fi orientat, în căutarea conţinu- 


tului pierdut, a integralităţii şi a caracterului nemijlocit 


al artei, către forme spirituale depășite. 

2. Acest nou conţinut al artei — („noul” său „sfînt) 
devine omul, considerat nu într-unul din aspectele sale 
limitate, nu în legătură cu o anumită formă istorică sau 
națională a existenţei sale, ci ca „om în genere“, adică 
general-umanul în bucuriile și suferințele sale, în stră- 
daniile, faptele, soarta sa. Cu alte cuvinte, „conţinutul 
substanţial“ al artei devine subiectul ca atare. Firescul, 


2 Ibid, pp. 616—617. 
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naturalul, dai nemijlocit omului, dar încă neînțeles de 
-el în conţinut, este acum biruit și filtrat prin formele 
conștiinței și ale activităţii sale practice, se manifestă 
ca un conţinut „pur spiritual”, „ideal“. „Substanţa” s-a 
descoperii ca subiect sau, în termenii materialismului 
istoric, toate legăturile interumane nu se mai manifestă 
ca naturale, ci ca legături sociale, create în dezvoltarea 
omenirii. e 

3. Omul în general, general-umanul din om, este 
însă un conţinut care nu se mai opune omului sub aspec- 
tul „înstrăinării”, ci este dat fiecăruia ca esență a sa 
intimă, ca cel mai profund conținut al sufletului său; 
ceea ce înseamnă că, prin acest fapt însuşi, artistul își 
dobîndește conţinutul în interiorul propriei sale persoane 
și că nimic din ceea ce poate prinde viață în inima 
omului nu-i mai este străin. Într-un cuvînt, tocmai dez- 
voltarea pînă la capăt a tendinței romantice, subiecti- 
viste, duce în cele din urmă la lichidarea rupturii dintre 
artist şi conţinutul său și, în egală măsură, a tuturor 
celorlalte antinomii decurgind din ea. 

4. Dar, întrucît sint biruite antinomiile interne ale 
artei, cu atîta acuitate şi profunzime reliefate de roman- 


tism, arta redobiîndește sensul ei universal pierdut. Şi, 


într-adevăr, baza acestui sens universal al artei se dove- 
dește a fi conţinutul ei general-uman, pe care fiecare 
individ îl descoperă nemijlocit în sine însuși: el este 
doar om, și nimic din cele general-umane nu trebuie 
să-i fie străin. 

Acesta era mersul general al demonstraţiei hegeliene 
care a dus la concluzia că: „Apariţia și acţiunea ome- 
nescului nepieritor, cu semnificaţiile lui cele mai multi- 
laterale și cu infinita lui dezvoltare în toate direcţiile, 
sint ceea ce în acest vas al situaţiilor și sentimentelor 
omenești poate constitui acum conţinutul absolut al 
artei noastre“21, Rezolvarea tuturor problemelor artei, 
atit cele externe cît și cele interne, atît cele ce se 


21 Ibid,, p. 618, 
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raportează la conţinutul ei specific cit şi cele ce se 
referă la 'relaţiile sale cu publicul — sînt considerate de 
Hegel ca o consecinţă automată a dobîndirii „conținu- 
tului absolut” de către artă. și nici nu poate fi altfel: 
„conţinutul absolut” nu poate să nu aibă rezonanţe în 
sufietul oricui se împărtășește din el, iar din el se împăr- 
tăşeşte fiecare om normal — de aceea și este un con- 
ținut absolut. 

Prin aceasta ne întoarcem din nou la modul în care 
pusese Kant problema accesibilităţii artei. Kant pleca, 
doar, de la premisa că fiecare om normal e capabil să 
se desfete cu arta și că de aceea, în principiu, ea este: 
accesibilă oricărui reprezentant normal al neamului 
omenesc. 


Este adevărat că Hegel şi Kant au ajuns pe căi dife- 


rite la această concluzie comună, și pornind de la pre- 


mise filozofice și estetice opuse. Cel de al doilea lega 
accesibilitatea artei de sensul universal al formei sale, 
care trebuia să producă o desfătare estetică fiecărui om. 
normal, dispunind de aceleași capacități cognitive ca 
toți oamenii — anume de rațiune și sensibilitate. Primul. 
lega accesibilitatea generală a artei de sensul univer- 
sal („absolut“) al conţinutului ei, care trebuia să pro- 
ducă o desfătare estetică fiecărui om normal, avînd în 
vedere că acest conţinut general-uman fiecare îl des- 
coperă nemijlocit în sine însuși, în propriul suflet ca. 
singurul conținut adevărat („absolut“ !). Întrucît Kant 
lega semnificația generală a artei de capacitatea fie- 
cărui om de a găsi desfătare în „forma pură“ a produc- 
tiei artistice, luată separat de. conţinutul întrupat de ea 
Și nepresupunînd, de aceea, cunoașterea acestuia, pro- 
blema accesibilităţii artei se rezolva la el în plan pozi- 
tiv, independent de rezolvarea problemei inteligibilității 
sale; această din urmă problemă este pur și simplu 
exclusă din analiza kantiană. Întrucît însă Hegel leagă 
sensul universal al artei de capacitatea fiecărui om 
normal de a trăi adevărul conţinutului producţiei artis- 
tice — iar stihia autentică a adevărului este, după el, 
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numai conceptul — la el se descoperă tendința de a 
deduce rezolvarea problemei accesibilităţii artei în sens 
pozitiv, pornind: exclusiv de la inteligibilitatea conținu- 
tului său logic: accesibilitatea generală a artei este 
identică pentru el cu inteligibilitatea conținutului ei??, 


2 Este interesant faptul că Hegel s-a străduit să interpreteze 
concepţiile estetice kantiene în favoarea pozițiilor sale consecvent 
intelectualiste. El face acest lucru operînd o oarecare schimbare de 
accente în expunerea concepţiei lui Kant: „frumosul trebuie să 
fie, spune Kant, ceea ce e reprezentat fără concept, adică fără 
categoria intelectului, ca obiect al unei plăceri universale. Pen- 
tru a aprecia frumosul, e nevoie de spirit cultivat: omul simplu 
nu posedă judecată despre frumos, întrucît această judecată cere 
să fie general valabilă. Generalul ca atare este, desigur, mai întîi 
un ce abstract, dar ceea ce e în sine şi pentru sine adevărat 
poartă în sine determinaţia și cerința să fie și general-valabil. În 
sensul acesta și frumosul trebuie să fie general recunoscut, 
deşi conceptele intelectului nu posedă nici o judecată referitoare 
la el. De exemplu, ceea ce e bine, ceea ce e just în diferitele 
acţiuni particulare este subsumat în concepte generale, iar acțiu- 
nea trece drept bună cînd e în stare să răspundă acestor con- 
cepte. Dimpotrivă, frumosul trebuie, fără o raportare de acest fel, 
să trezească o plăcere generală. Aceasta nu înseamnă decit că 
în contemplarea frumosului noi nu devenim conștienți de concept 
şi de subsumare în el şi nu lăsăm să se înfăptuiască în fața 
noastră. separarea obiectului individual de conceptul general, sepa- 
rare de altfel prezentă în judecată“ (Hegel, Prelegeri de estetică, 
ed. cit., p. 64). „Astfel și în frumosul artistic Kant vede un acord 
în care însuși particularul este adecvat conceptului“ (ibid. p. 65). 
Nu e greu de remarcat că schimbarea accentelor se face pe con- 
tul înlocuirii X-ului kantian agnostic (cu oarecare tentă irațio- 
nalistă) cu semnul hegelian al exclamaţiei raţionaliste (cu oare- 
care tentă panlogistă). În sfera estetică subiectivist interpretată 
de Kant, în sfera care are după părerea lui o semnificaţie doar 
coordonată cu capacitatea de cunoaștere a subiectului, Hegel 
introduce ceva „în sine şi pentru sine adevărat“, avînd semnifica- 
ție şi dincolo de graniţele acestei sfere. Mai mult, autorului Cri- 
ticii puterii de judecare i se atribuie introducerea „sensului uni- 
versal” al judecății despre frumos, tocmai prin raportul față de 
acest ceva „în sine și pentru sine adevărat“. Realizind această 
reconstrucţie a învăţăturii estetice kantiene, Hegel a atribuit 


„conceptului transcendental” — care conform părerii lui Kant era 
prea subiectiv și incognoscibil (logic nerezumabil) — obiectivi- 
tate şi  cognoscibilitate în sensul accesibilității raționale). 


Ceea ce la Kant era pur și simplu general valabil devine pentru 
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Nu este desigur vorba mumai de faptul că pentru 
Hegel accesibilitatea (inteligibilitatea) generală a artei 
este de la sine înţeleasă și nu necesită o fundamentare 
specială — dreptul la existență al operelor de artă 
„meînţelese'! e cei care trebuie demonstrat. Mult mai 
important este aici faptul că „inteligibilitatea nemijlo- 
cită” a artei pentru marele public — pentru popor, 
epocă, omenire în ansamblu — reprezintă, conform 
concepţiei estetice hegeliene, principala și fundamentala 
premisă în general a existenţei artei. 

| „„„operele de artă nu sint elaborate pentru studiu 
și erudiție, ci, fără acest ocol al unor întinse cunoștințe, 
prin ele însele ele trebuie să fie nemijlocit inteligibile şi 
gustate. Deoarece arta nu există pentru un mic cerc 
închis format din puţine persoane deosebit de cultivate, 
ci ea există pentru naţiune în totalitatea ei.” „Aceasta 
trebuie să fie limpede și pe înţelesul nostru, fără întinsă 
erudiție, căci și noi aparţinem timpului și poporului nos- 
tru, încît să ne putem simţi acasă în cuprinsul ei, și să 
nu ne vedem nevoiţi să ne oprim în fața ei ca în fața 
unei lumi ce ne este străină și neinteligibilă.'2 

În consecinţă, numai operele de artă care satisfac 
această cerinţă imperativă, această premisă fundamen- 
tală, pot, după părerea lui Hegel, fi considerate opere 
artistice, pot fi încadrate în adevărata sferă estetică. 
Celelalte sînt pur și simplu private de dreptul de a se 


Hegel în același timp adevărat şi logic rezumabil etc. Hegel în- 
lătură în acest caz inconsecvenţa lui Kant, care, pe de o parte, 
postulează libertatea şi independenţa absolută a judecății estetice 
(Şi a creaţiei artistice) pentru fiecare individ, iar, pe de altă parte, 
o îngrădește imediat, condiţionîind-o de dependența ei de „con- 
ceptul transcendental“ de nepătruns raţional; rezultatul e că, în 
primul caz, libertatea e interpretată ca „arbitrarul absolut“ al 
subiectului, iar în al doilea caz ca o consecință a caracterului 
nedefinit și echivoc al „conceptului transcendental“, care nu mail 
deschide un orizont absolut individului, ci doar unul relativ. 


29 Ibid., p. 278. 
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considera ca atare și excluse din sfera autentic estetică. 
Inteligibilă este o operă de artă datorită „conţinutului 
substanţial”; el este acela care garantează adevărul 
unei opere de artă. Dacă aceasta din urmă nu este inte- 
ligibilă, înseamnă că e privată de „conţinut substan- 
tial”, că nu e adevărată, și deci în virtutea acestui fapt 
nu mai poate fi considerată ca făcînd parte din rîndul 
operelor de artă autentice. 

Acest criteriu este valabil şi în raport cu operele 
epocilor istorice trecute. Pentru că „...acest ce substan- 
tial, cînd este autentic, rămîne inteligibil tuturor timpu- 
rilor"24, și „autenticele și nemuritoareie opere de artă 
rămîn, desigur, obiecte de încîntare pentru toate timpu- 
rile și pe seama tuturor naţiunilor''%. 

Nu e chiar atît de dificil de remarcat că tot modul 
acesta de a gîndi are ascuţișul îndreptat împotriva ten- 
dinței elitare a romanticilor germani. Și dacă pentru 
aceştia din urmă simptomul autenticului caracter poetic 
al operelor de artă îl constituia tocmai ininteligibilitaiea, 
pentru Hegel, în schimb, ea semnifica contrariul, anume 
neautenticitatea ei. Dacă pentru romanticii germani prin- 
cipala caracteristică a sensibilităţii cu adevărat estetice 
era — în opoziţie cu cea neadevărată — exclusivitatea 
ei, unicitatea etc., pentru Hegel, în schimb, toate aces- 
tea puteau sta mărturie împotriva adevărului tipului 
respectiv de sensibilitate, adevărul acesteia din urmă 
asimilîndu-se pentru el cu sensul ei universal şi accesi- 
bilitatea ei nemijlocită. „Ceea ce putem menționa aici 
în primul rînd — scrie Hegel — se referă la poemele 
naționale autentice, care de totdeauna au fost la toate 
popoarele astfel compuse, încît partea istorică exterioară 
a aparţinut deja prin ea însăşi naţiunii, nerămînîndu-i 
acesteia nimic străin din ea.2% Deoarece, explică el mai 


2 Ibid, p. 283, 
25 Ibid., p. 269, 
2 Ibid., p. 278. 
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departe, toate popoarele doreau „să se simtă în ea [in 
respectiva operă — I.D.] la ele acasă, să se simtă pre- 
zente și vii'2?. 
E si H 

Singurul caz în care Hegel abordează accesibilitatea 
(inteligibilitatea) artei nu ca pe o premisă necesară și 
de la sine înţeleasă, ci ca problemă, este cazul „ciocni- 
rii de epoci diferite”2, care creează dificultăţi în înţele- 
gerea operelor de artă ale anumitor epoci de către oa- 
menii alteia. Recunoscînd necesitatea unei atitudini 
serioase faţă de asemenea ciocniri, Hegel polemizează 
cu „orgoliul culturii“, care îşi „consideră vederile pro- 
priei sale epoci, obiceiurile, convențiile sociale, drept 
singurele valabile și acceptabile și, din această cauză, 
nefiind în stare să guste nici un conţinut Înainte ca 
acesta să fi îmbrăcat forma ei, adică a acestei culturi'2?. 

Întrucît însă problema apărută în acest context i se 
pare lui Hegel o problemă exclusiv de înţelegere, el 
consideră că pentru rezolvarea ei e suficientă ridicarea 
nivelului cultural al publicului, transmiţindu-i-se aces- 
tuia informaţiile corespunzătoare despre acele epoci că- 
rora le aparțin respectivele opere de artă. După părerea 
lui, „elementul istoric al unei mitologii mai vechi, cel 
străin al unor stări sociale și: politice şi al unor mora- 
vuri ce aparțin trecutului ne pot fi cunoscute şi apropiate 
prin faptul că, datorită culturii generale a timpului, 
avem variate cunoștințe despre trecut. Astfel, de exem- 
plu, familiarizarea cu arta şi mitologia, cu literatura, 
cultul și obiceiurile Antichității constituie punctul de 
plecare al culturii noastre actuale : orice băiat cunoaşte 
deja din școală zeii, eroii și figurile istorice elene. Din 
această cauză, formele și interesele lumii elene, întru- 
cit în reprezentare au devenit ale noastre, le putem 


bn N 


. Ibid., p. 279. 
8 Ibid., p. 269, 
i Ibid., p. 271, 
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gusta şi pe terenul reprezentării, și nu este nevoie să 
spunem de ce n-am putea ajunge tot atit de departe în 
ce privește mitologia indică, egipteană și scandinavă'”%. 

Această ultimă frază este direct îndreptată împotriva 
romanticilor germani, înclinați să considere „ciocnirea 
de epoci diferite” mult mai adincă și mai dramatică, ple- 
cînd de la ideea că fiecare dintre epoci dispune de un 
tip întru totul distinct de conștiință artistică şi că, de 
aceea, nici unul dintre aceste tipuri nu poate fi însușit 
pe calea simplei cunoașteri a faptelor istorice corespun- 
zătoare ; acest lucru poate fi realizat doar pe calea em- 
patiei, a pătrunderii în structura estetică intimă deose- 
bită și irepetabilă a epocii date, acţiune pe care o pot 
întreprinde doar puţine naturi artistice, „congenialii"” 
respectivei epoci. 

Hegel se îndoiește chiar și de posibilitatea (nemai- 
vorbind de necesitatea) acestei pătrunderi în specificul 
istoric intim al epocilor trecute. 

„Dar — scrie el — chiar dacă poetul însuși se fami- 
liarizează cu desăvirșire și se introduce total cu simți- 
rea în astfel de lucruri străine, pentru public, care ur- 
mează să le guste, ele totuși nu pot fi decit ceva ce-i 
va fi totdeauna exterior.'"3! Sarcina constă în altceva, 
anume în a prezenta „un conţinut adevărat și nepieritor 
și pentru cultura actuală'32. Conţinutul adevărat şi ne- 
pieritor al structurilor artistice dispărute are un sens 
universal și este general accesibil. Legătura cu specificul 
istoric nu ne împiedică să facem abstracţie de unele 
detalii istorice. Mai mult, specificul istoric exprimă doar 
caracterul limitat al formei în care conţinutul adevărat 
și nepieritor a trăit în trecut. i 

Principala tendință a istoriei este, după părerea lui 
Hegel, tocmai aceea a eliberării acestui conținut de 
modalitatea sa de existenţă istoric condiţionată și pre- 


3 Ibid., pp. 276—277, 
31 Ibid., p. 274, 
% Ibid., p. 275. 
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zentarea lui în puritatea sa general-umană, în adevărul 
său necondiţionat. Acest lucru înseamnă că pentru oa- 
menii epocilor istorice mai tîrzii conținutul adevărat şi 
nepieritor din culturile depășite este cu mult mai apro- 
piat şi pe înţeles decit pentru contemporanii respecti- 
velor culturi. Oamenii care au norocul să trăiască într-o 
vreme mai tîrzie au de aceea tot dreptul de a considera 
ca fiind neadevărat tot ceea ce, provenind din formațiu- 
nile istorice dispărute, le este de neînțeles sau inaccesibil. 

În acest fel, polemica lui Hegel împotriva romantici- 
lor îl duce la concluzii de o uluitoare consonanță cu 
„orgoliul culturii” care își pusese pecetea pe „aşa-nu- 
mitul bun-gust clasic al francezilor''%. 

Într-adevăr, contemporaneitatea îi apărea lui Hegel 
ca cel mai înalt criteriu al adevărului producţiei artis- 
tice. „Numai prezentul este proaspăt, restul este șters și 
mai şters. Fără îndoială, ne vedem nevoiţi să le facem 
francezilor un reproș în privința elementului istoric și 
o critică referitor la frumosul pe care ei au încercat să-l 
scoată din acest element, înfăţișînd eroii greci și ro- 
mani, chinezi și peruvieni ca prinți și prințese franceze, 
care manifestă motive și feluri de a vedea proprii epocii 
lui Ludovic al XIV-lea și al XV-lea. Dar dacă aceste 
motive și vederi ar fi fost în ele însele totuşi ceva mai 
profunde și mai frumoase, această transplantare în pre- 
zent făcută prin artă m-ar fi fost un lucru chiar rău. 
Dimpotrivă, toate subiectele şi materiile, fie ele luate 
din orice epocă şi de la orice naţiune, îşi dobîndesc ade- 
vărul lor artistic numai prin această actualizare a lor 
vie, care umple inima omului cu propria lui oglindire 
ȘI ne face să simţim și să ne reprezentăm adevărul.''34 
-~ Aşadar, conform raţionamentului hegelian, dacă scri- 
itorii și dramaturgii francezi ar fi atribuit eroilor lor 
„greci și romani, chinezi și peruvieni“ mu „motivele și 


33 Ibid., p. 271. 
A Ibid, pp. 617—618. 
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felurile de a vedea proprii epocii lui Ludovic al XIV-lea 
şi al XV-lea”, ci concepţiile filozofice ale ideologilor 
germani de la începutul secolului al XIX-lea, o aseme- 
nea modernizare n-ar fi dăunat artei cu nimic. În felul 
acesta, însă, problema se rezolvă în sensul că unei epoci 
i se acordă prioritate în comparație cu alta. Ea se do- 
vedeşte a fi într-o situaţie cu totul excepţională, privile- 
giată, deoarece ea a ajuns în sfîrşit la înţelegerea uni- 
versală, general-umană a „conţinutului substanţial”, pe 
care toate epocile anterioare l-au înţeles doar istori- 
cește condiționat, limitat și îngust. Epocii de faţă îi este 
de aceea inutil să se familiarizeze. cu conţinutul epoci- 
lor trecute, iar artiștii acestei epoci pot, fără să gre- 
sească, atribui motivele și concepțiile lor eroilor din 
vremurile trecute : ei poartă doar în sine adevărul tutu- 
ror formelor istorice trecute. 

Prin urmare, dacă luminiștii francezi opuseseră, în 
calitate de „adevăr unic”, tipul conștiinței contemporane 
lor (inclusiv al celei artistice) conștiinței tuturor celor- 
lalie epoci istorice, Hegel opune, în schimb, tipul de 
conștiință contemporan lui (inclusiv cea artistică) con- 
ştiintei tuturor celorlalte epoci, în calitate de „adevăr 
absolut” ; conştiinţa epocilor istorice anterioare nu mai 
e considerată neadevărată sau falsă (acest lucru ar fi 
fost o simplă repetare a punctului de vedere luminist), 
ci relativ adevărată şi, ca atare, relativ falsă. 

Această din urmă deosebire are însă o însemnătate 
secundară, demonstrînd doar dorinţa lui Hegel de a ră- 
mâne în „bune relaţii” cu istoria. Esența problemei 
constă în faptul că gînditorul german a absolutizat epoca 
sa istorică (mai exact modul său de a înţelege această 
epocă) şi prin aceasta, renunţind la istorism, s-a situat 
pe o poziţie apropiată luminiștilor francezi. Acelaşi lu- 
cru l-a dus și la pierderea problematicii intuite cu pri- 
lejul polemicii cu „orgoliul culturii“. De vreme ce una 
dintre epoci a fost proclamată ca absolută şi, ca atare, 
nesimţind nevoia vreunor relaţii cu celelalte, pe care 
le putea înțelege pornind de la sine, de la propriul ade- 
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văr, din propriul caracter absolut, colizia dintre dife- 
ritele epoci a fost anulată. ăi 
Absolutizînd propria sa epocă istorică (și conștiința 
ei estetică), Hegel a ajuns inevitabil la un narcisism 
sui-generis. Toate formele (indiferent dacă sociale, filo- 
zofice sau artistice) istoricește epuizate îl interesează 
exclusiv prin ceea ce le înrudeşte pe acestea cu propria 
sa epocă, absolut adevărată, prin ceea ce a pregălit-o, 
a condus către ea, s-a integrat în ea, a constituit ele- 
mentele viitoarei ei „totalităţi”. În rest, tot ceea ce apar- 
ține trecutului nu-l mai interesează. Hegel a pus pe 
seama istoriei şi lipsa lui de interes față de tot ce nu-şi 
găsea locul în cadrul reprezentărilor sale „contempo- 
rane” şi era considerat, ca atare, fără nici o legătură cu 
adevărul. Aşadar, ceea ce în istorie devenea pentru oa- 
menii epocii mai tîrzii „neinteresant“, era decretat ca 
neadevărat. E | 
Deosebit de. pregnant s-a manifestat această atitu- 
dine în special în concepţiile estetice ale lui Hegel, unde 
istorismul său s-a dovedit cu totul absorbit de un anume 


„prezentism“. „Şi aceste elemente istorice — scrie el, 
avînd în vedere materialul istoric constituit din mora- 
vuri, legi etc. — există, desigur, dar ele au fost, și cînd 


ele nu mai au nici o legătură cu prezentul vieții, oricît 
le-am cunoaşte de bine şi de precis, ele nu mai sînt ale 
noastre; pentru ceea ce a fost trecător nu avem inte- 
res pentru simplul motiv că odată a fost prezent. Isto- 
ricul este numai atunci al nostru cînd aparţine naţiunii 


de care ţinem sau cînd, în general, putem considera pre- . 


zentul ca o urmare a evenimentelor în al căror lanţ 
caracterele sau faptele reprezentate constituie o verigă 
esenţială. Deoarece nici simpla legătura dintre acelaşi 
teritoriu și popor nu este în ultimă analiză suficientă, 
ci însuși trecutul propriului nostru popor TTOPNA S3 pa 
găsească în relație mai strînsă cu starea, viaţa, existenţa 


noastră.” 


35 Ibid. p. 277. 
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Evident, un punct de vedere atit de îngust și de 
tendenţios la adresa trecutului poate fi considerat ca 
nealterînd perspectiva istorică numai dintr-un singur caz ; 
anume, presupunînd că punctul de vedere al „stării, vieţii, 
existenței noastre”, la care apelează Hegel, este, în 
ultimă instanţă, punctul de vedere al „adevărului abso- 
lut”. Orice altă premisă ar duce la aprecierea că un 
asemenea punct de vedere trebuie considerat ca o mo- 
dernizare a istoriei (conştientă sau nu — este o altă 
chestiune). Dacă punctul de vedere al „stării, vieţii, 
existenţei” poporului. este considerat ca adevărat în sen- 
sul că a absorbit în sine tot ceea ce este valoros în 
istoria trecutului, a spune despre un anumit conţinut 
istoric că el „nu e al nostru”, că „nu ne interesează“, 
că „mu are nici o legătură cu prezentul vieţii” înseamnă 
implicit a-i semna condamnarea la moarte, declarîndu-l 
o dată pentru totdeauna ca neadevărat. 

Dacă însă luăm în consideraţie faptul că tezaurul 
artei universale abundă în opere faţă de care diversele 
epoci (inclusiv epoca lui Hegel) nu au nutrit nici un 
fel de interes, deoarece reprezentanţii acestor epoci nu 
au sesizat la ele vreo legătură mai strînsă „cu starea, 
viaţa, existenţa noastră“, vedem ce problemă importantă 
a „depășit” aici Hegel, Acolo unde trecutul este apre- 


35 Reprezentarea simplificată a relaţiei dintre cultura artistică 
contemporană și cultura artistică din trecut, dorința de a confirma 
principiul „accesibilității nemijlocite“ a artei autentice din epo- 
cile apuse, îl duc uneori pe Hegel la o justificare directă a mo- 
dernizării: „cînd sînt puse în scenă opere dramatice străine, 
orice popor are dreptul să ceară remanieri, prelucrări. Chiar şi 
ceea ce este absolut excelent are nevoie în această privinţă de prelu- 
crare,.. deoarece apare pentru alţii, şi cei pentru care el este înfăţişat 
trebuie să poată fi la ei acasă în cuprinsul acestei părţi exterioare 
a apariţiei frumosului“ (Hegel, vol. cit, pp. 281—282). În calitate 
de exemplu sînt indicaţi englezii "care „reprezintă acum din ple- 
sele lui Shakespeare numai scenele care sînt în sine şi pentru 
sine excelente și inteligibile prin ele însele“, întrucît ei „nu sînt 
robiţi de pedantismul esteticienilor noştri, care cer să fie aduse 
în faţa ochilor poporului toate elementele exterioare ce i-au de- 
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ciat doar ca un prezent nedezvoltai, iar adevăratul său 
sens se consideră a fi doar dezvoltarea sa pînă la ima- 
ginea autentică a prezentului, acolo nu avem, de fapt, 
de a face cu o „ciocnire între diferitele epoci”. O reală 
colizie a acestora poate avea loc numai acolo și atunci 
cînd fiecare dintre ele este în egală măsură dețină- 
toare a adevărului. Hegel a spus, de altfel, că adevărata 
tragedie se ivește numai în cazul în care cele două părți 
în luptă au și nu au în egală măsură dreptate. Numai în- 
tr-o asemenea abordare a problemei relația dintre o 
epocă şi cea precedentă ei va fi nu numai o relaţie 
critică, ci și o relaţie autocritică : iar problema înţelegerii 
reciproce a diverselor epoci nu va mai fi doar problema 
transpunerii conţinutului epocilor anterioare în limbajul 
epocilor mai tîrzii, dar şi problema îmbogăţirii limbaju- 
lui epocilor mai tîrzii tocmai cu ceea ce uneori părea 
a fi în conţinutul epocilor premergătoare intraducitibil 
(iar cîteodată pur și simplu neinteresant şi nedemn de 
perioada dată). 

Aceasta este singura relaţie în cadrul căreia contem- 
poraneitatea dă lecţii istoriei, dar totodată învaţă de la 
ea şi este de aceea vital interesată să înțeleagă epoca 
trecută în propriul său adevăr. Contemporaneitatea ar 


venit străine şi la care el nu mai poate participa... (ibid. p. 281)", 
adaugă Hegel în special la adresa romanticilor. ,. partea istorică 
exterioară — scrie Hegel — trebuie ţinută în reprezentarea artis- 
tică la un astfel de nivel, încît să devină lucru secundar şi nein- 
semnat faţă de ceea ce este universal omenesc” (ibid, p. 279). Aici 
este evident faptul că modernizarea estetică în concepția lui 
Hegel constă nu în faptul că se afirmă necesitatea unei anumiie 
prelucrări „a părţii istorice exterioare“, pentru ca ea să nu um- 
brească „ceea ce este universal omenesc“, ci în cu totul altceva. 
Modernizarea decurge din convingerea fermă a lui Hegel că toc- 
mai epoca sa este aceea care cunoaște cu exactitate „ceea ce este 
universal omenesc“, adică, „adevărul omenesc“ şi este de je 
cu desăvîrșire îndreptăţită să considere ca exterioare una e el a 
din laturile trecutului, neinteresantă din punctul ei os x Sha 
Esența constă, așadar, în „pozitivismul necritic“ al lui. ege „a 
de propria sa epocă, ce i se înfățișa ca treaptă finală a dez 
tării istorice, 
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trebui să înveţe să facă acest lucru măcar dintr-un simţ 
al umorului, înţelegind că, mîine, ea însăși se va trans- 
forma în trecut și că noua contemporaneitate se va com- 
porta faţă de. ea în același fel în care s-a comportat ea 
însăşi față de propriul ei trecut... 

Aceeași reprezentare, care a planat asupra înţelegerii 
hegeliene a râportului culturii artistice contemporane cu 
cea a trecutului, s-a: manifestat şi în analiza hegeliană 
-a diverselor elemente ale structurii contemporane a con- 
științei estetice. e dei 

Și în acest caz Hegel fixează, pe de o parte, tipul 
“adevărat. de conștiință estetică, iar, pe de altă parte, 
diferitele trepte ale apropierii de el. Evident, şi de astă 
'dată. ciocnirea între. ele se dovedeşte a fi în măsură 
considerabilă atenuată, mai degrabă „idilică” decît „dra- 
matică” sau. „tragică”. Ea se rezolvă printr-o simplă dez- 
voltare a structurilor artistice relativ adevărate pînă la 
nivelul structurii conștiinței artistice absolut adevărate. 

Problema accesibilităţii (înţelegerii) artei se prezintă, 
după părerea lui Hegel, ca problemă a interconexiunii 
diferitelor stadii ale conștiinței artistice, a diferitelor 
etape succesive ale dezvoltării culturii artistice, care se 
caracterizează prin faptul că treapta inferioară nu nu- 
mai că nu se opune celei „superioare“, dar și conţine 
tendința către aceasta din urmă. Şi dacă „pentru noi” 
'aceste trepte apar ca distincte unele de altele, în schimb 
„în. sine“ ele sînt de fapt identice, deoarece reprezintă 
același „spirit” în dezvoltarea sa progresivă. 

Nu există de aceea nici un fel de piedici intrinsece 
în calea ridicării unui nivel de cultură artistică la altul, 
superior. Ultimul nivel nu este, doar, decît adevărul 
celui precedent, realizarea năzuinţei sale ascunse, înfăp- 
tuirea neliniștitei sale dorințe., 


37 Este interesant că cerința „inteligibilității“ îl aduce pe Hegel 
în conflict cu „alegorismul“ winckelmannian din pictură, mai mult, 
Hegel vine prin această polemică în întîmpinarea realismului... 
“Tocmai „realitatea cotidiană“ reprodusă cu cît mai mare exacti- 
tate ar fi putut de fapt să reprezinte acel material căutat, care, 
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"În “ochii lui Hegel problema era facilitată 'și de fap-: 


tul că, în ultimă instanţă, ea se reducea la problema 
înțelegerii „conţinutului substanțial”, exprimat de operele 
de artă, acesta din urmă dezvăluindu-se în veridicitatea 
sa ca un conţinut logic, 


avea meritul de a fi general v 
însăşi esenţa sa un sens universal... Acest . conţinut 


garanta, de aceea, caracterul general. inteligibil al opere- 
lor de artă ce-l întruchipau. Sarcina consta, în consecinţă, 
numai în a educa publicul, în a-l ridica: la nivelul acestui 
conţinut. universal, demonstrîind  fiecărui;:;0m că „acest 


conţinut universal, general-uman . se „află în „interiorul, 
său, el neavînd decit să devină conștient de: acest lucru, 
și să-l transpună din „existenţa în sine“ în „existenţa în 


și pentru sine”. 
” "Problema se rezolva, aşadar, exclusiv prin mijloacele 
culturalizării. 

În această concluzie iese la iveală „pozitivismul ne- 
critic“ al modului în care Hegel a înţeles interconexiu- 
nea artei şi a poporului în condiţiile societăţii capitaliste. 
El a ignorat faptul că societatea contemporană lui nu 
era capabilă să rezolve problema accesibilității artei, că 
în general — la tel ca multe alte probleme sociale din 
realitatea burgheză — nici aceasia nu putea [i rezolvată 
prin mijloace luministe. 

Credinţa dialecticianului idealist german în posibili- 
tatea rezolvării acestei probleme pe căi luministe, e 
adevărat, bazîndu-se nu pe „raționalitatea abstractă” a 
luminiștilor francezi, ci pe „rațiunea“ dialectică concretă, 
exprima de fapt credința lui în dezvoltarea burgheză 1m- 


spre deosebire, să zicem, de imaginile mitologice, de subiectele 
să fie cel mal adecvat din 


biblice, de personajele legendelor etc., l 
punctul de vedere al sensului universal. Și aşa trebuiau să se con- 
tinue lucrurile pînă în momentul în care, determinat de diferen- 
țierea socială extremă, de dezvoltarea tehnicii și ştiinţei care 
transformau înfățișarea „naturală“ a lucrurilor, acest material, avea 
să înceapă să-şi piardă fosta soliditate, rezistență, semniiicaţi 


generală, 


noţional, Conţinutul noţional. 
] valabil şi:de a avea în. 
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finită şi nestingherită, credința în caracterul „absolut” 
al formaţiunii capitaliste ce se afirma. 

În mod neaşteptat, romanticii s-au dovedit în acest 
punct a fi mult mai critici decît Hegel. În accepţia lor, 
conflictul dintre artă și popor era considerabil mai dra- 
matic, iar problema accesibilităţii artei pentru popor li 
se părea cu desăvirșire irezolvabilă. Acest lucru i-a de- 
terminat atît pe romantici cît şi pe teoreticienii ce-i 
urmau să caute rezolvarea respectivei antinomii tragice 
in afara societăţii burgheze, dincolo de graniţele ei. Aici 
apărea însă nu numai posibilitatea unei  cotituri spre 
trecut, spre formele sociale depășite, dar și posibilitatea 
avîntului către viitor, către ceea ce trebuia să urmeze 
„dincolo“ de societatea capitalistă. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


CAPITOLUL II 


SCHELLING ȘI TRANSFORMĂRILE CONCEPȚIEI 
ROMANTICE DESPRE ARTĂ 


l. Criza esteticii romantice timpurii și dezvoltarea 
concepţiei mitologice despre artă 


APRECIERILE făcute de Hegel la adresa romanticilor 
se dovedeau cu atît mai întemeiate, cu cît orientarea 
criticii sale coincidea cu tendinţa de bază a autocriticii 
acestora, oglindită în însăși evoluţia concepţiei roman- 
tice despre artă. Stimulentul principal al acestei evoluţii 
l-a constituit strădania romanticilor de a înlătura conira- 
dicţiile generate permanent de subiectivismul şi indivi- 
dualismul poziţiei lor teoretice iniţiale, lucru ce la rîn- 
dul său implica un conflict cu această poziţie inițială. 
Aceeaşi împrejurare devenea însă totodată și o cauză a 
faptului că Hegel nu avea, totuși, întru totul dreptate : 
concentrîndu-și atenţia exclusiv asupra elementelor ce 
deosebeau concepţia romantică despre artă de propria 
sa concepție — anume asupra subiectivismului, individua- 
lismului și aristocratismului ei — el nu putea sau nu 
voia să vadă nimic din ceea ce constituia o dezvoliare 
a acestei concepţii, o depăşire a limitelor inițiale, un 
conflict cu premisele debutului. 


v 


Evoluţia concepţiei romantice despre artă şi-a găsit | 


cea mai reliefată, acută și conflictuală expresie în opera 
lui Friedrich Schlegel. Premisele filozofice ale acestei 
evoluţii au fost prescrise la Schlegel de trecerea de la 
fichteanism la spinozismul idealist interpretat, de la ra- 
ționalism — fie el chiar inconsecvent — la misticismul 
religios, de la cultul „eului” genial la cultul „univer- 
sului” divin. În concepţiile estetice schlegeliene acest 
lucru s-a manifestat în trecerea de la principiul negator, 
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distrugător, al ironiei la principiul pozitiv, afirmator, 
„didactic“, al alegoriei, mai exact (şi într-un sens mai 
larg) la principiul mitului. În acest principiu estetic era 
sublimată noua concepţie a romanticilor cu privire la mi- 
siunea artei, sensul căreia trebuia să constea în afirma- 
rea conţinutului divin al universului, ! 

Pentru Fr. Schlegel, ale cărui concepții filozofico-este- 
tice purtau pecetea unei extreme inconsecvenţe, a „îm- 
păcării” celor de neîmpăcat și a contopirii celor de 
necontopit, această trecere nu însemna, desigur, o renun- 
tare totală la premisele teoretice anterioare. Dimpotrivă, 
ele îi apăreau de cele mai multe ori ca fiind în deplin 
acord cu noile postulate. Într-o oarecare măsură Schle- 
gel avea chiar dreptate : acele postulate „erau prezente” 
și în concepțiile despre artă ale romantismului timpu- 
riu?, deși nu intr-o formă directă, ci doar în sensul con- 
tradicțiilor acestei concepţii, în sensul sesizării propriei 
„imperfecţiuni", al unei nedeslușite așteptări, al nevoii 
unei viziuni mai unitare şi în special mai statornice des- 
pre lume, al dorinţei tainice de a „înrădăcina“ cumva în 
această lume şi propria sa artă (prin urmare,şi pe 
slujitorii ei). Meritul lui Fr. Schlegel față de romantis- 
mul german constă tocmai în faptul că el a inclus direct, 


1,„Toate sfintele jocuri ale artei — scria Fr. Schlegel în ae 
sale Convorbiri despre poezie (1800) — sînt doar îndepărtate imi- 
taţii ale infinitului joc al lumii, această operă de artă care se 
autocizelează, Cu alte cuvinte: orice frumos este alegorie. Supre- 
mul poate fi exprimat alegoric, tocmai pentru că este inexprima- 
bil” (citat după Rudolph Haym, Die romantische Schule. Fin 
Beitrag zur Geschichte des deutschen Geistes, Berlin, 1870, p. 691). 
„Orice poezie trebuie să fie didactică, în acea, semnificație largă 
a cuvîntului care desemnează tendința unui sens adînc, infinit” 
(ibid.). Dezvoltind în continuare aceste păreri în articolul Lite- 
ratura, tipărit în revista „Europa“, Fr. Schlegel a opus „poezia 


aplicată, adică dramatică... sub titlul de «exoterică» poeziei didac-: 


tice, alegoric-mitologice, ca. «esoterică». ibid, p. 697). | 

* Facem o distincţie între perioada romantismului timpuriu la 
Fr, Schlegel şi perioada sa „preromanticăi, a cărei caracteristică 
a constituit-o pasiunea pentru estetica kantiană-schilleriană Şi 


admiraţia față de Antichitate, și care nu conţinea propriu-zis ele- - 


mente specific romantice. 
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nemijlocit, în concepţia sa estetico-filozofică, aflată în- 


tr-o neîncetată evoluţie (dacă în genere se poate vorbi: 
de o evoluţie în cazul unei simple acumulări de idei) 
acele principii și postulate teoretice care reflectau nă- 


zuinţele încă neclare ale prietenilor săi romantici, ale 


mediului său intelectual, ale întregii Germanii ce 'se tre- 


zea la o intensă viaţă spirituală; în același timp Schle- 
gel nu s-a preocupat de armonizarea şi de sistematizarea 
ideilor sale estetico-filozofice (care, din zi în zi, aduceau 


tot mai mult aminte de turnul lui Babel), lăsînd sarcina 
ordonării lor. într-o construcție unitară unor minți mai 


riguroase, unor gînditori ce nutreau pentru logică o mult 


mai mare stimă decît genialul fantast Friedrich Schlegel... 


Din această cauză, putem aproape totdeauna desco- 


peri la Friedrich Schlegel motivele social-psihologice ale 
evoluţiei ideatice a romantismului german și numai ara- 


reori motivele logico-teoretice ale evoluţiei sale. 


Orientarea lui Fr. Schlegel spre misticismul religios 
și apariţia unei noi versiuni, a unei „reeditări” a învăţă-. 
turii romantice despre artă, poate fi cu aproximaţie 


plasată în perioada în care Schleiermacher scria cele- 
brele sale Cuvîntări despre religie, iar lui Fichte, pe 
atunci profesor la Jena, i se aducea învinuirea de ateism. 


_R. Haym, unul dintre cei mai competenţi cercetători: 
ai romantismului german, considera o coincidenţă stra- 


nie faptul că tocmai în timp ce Schleiermacher își scria 
Cuvîntările, problema religioasă devenise problema zilei 
ca urmare a acuzaţiei de ateism adusă lui Fichte. Coin- 
_cidenţa aceasta nu este însă atît de stranie: ambele eve- 


nimente au fost trezite la viață de una şi aceeaşi cauză, 
de unul și acelaşi „spirit” : spiritul ortodoxiei creştine ce 
se activiza, spiritul reacției religioase la adresa Revolu- 

tiei Franceze şi a luminismului francez, În atmosfera in- 
telectuală dată, faptul că „noile căi“ ale romantismului. 
german fuseseră . deschise acum de Schleiermacher, şi 


? Rudolph Haym, Die romantische Schule. Ein Beitrag zur Ges- 


chichte des deutschen Geistes, ed. cit., 1870, p. 486. 
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anume de ale sale Cuviîntări despre religie, era la fel 
de logic ca și acuzaţia de ateism adusă autorului Baze- 
lor teoriei ştiinţei, care jucase în învăţătura romantică 
rolul „impulsului infinit”. Logic a fost și faptul că, stră- 
duindu-se să-l apere pe Fichte de acuzaţiile aduse, Fr. 
Schlegel a mers pe drumul transformării acestui filozof 
jacobin într-un „descoperitor“ al religiei, punînd în felul 


acesta bazele interpretării religioase a fichteanismului*; 


Schlegel a transformat, cu alte cuvinte, sarcina tactică, 
temporară — de a menţine poziția oficială a lui Fichte 
la Jena, această citadelă a romantismului — într-o sar- 
cină strategică și permanentă — aceea a schimbării ro- 
mantismului pe baza unei concepţii religioase despre 
lume şi viaţă. | 

„Cu religia — scria el fratelui său Wilhelm în mai 
1799 — nu e în nici un caz de glumit; ea este, din con- 
tră, o chestiune de cea mai mare seriozitate, întrucît a 
venit timpul să făurim una. Acesta este țelul ţelurilor Și 
punctul nodal. Da, văd de pe acum în timpurile noi 
marea creaţie pășind spre lumină; ea este modestă ca 
vechiul creştinism, despre care nu s-a crezut că va face 
să dispară imperiul roman, după cum această mare 
catastrofă va înghite în timpul crizelor ei ulterioare Re- 
voluţia Franceză... Conflictele în jurul lui Fichte coincid 
de minune cu acest moment.“ 5 


4 „Din îndemnul fratelui său [August Wilhelm — I.D.]. Friedrich 
Schlegel se declară dispus să scrie o broșură... în care să arate 
că meritul lui Fichte constă tocmai în aceea că «a descoperit reli- 
gia»... După o discuţie personală cu Fichte, intenţionase s-o trans- 
forme într-o scriere mai voluminoasă... Nouă ne-au parvenit doar 
cîteva pagini cu unele note preliminare şi schiţa începutului laces- 
tei lucrări], Aici ne întimpină din nou propoziţiunea despre «die 
gebundene Religion» ; [el susţine] că în opera lui Fichte ar exista 
imens de multă asemenea religie neconștientă, că ea ar fi aceea 
care împinge cugetarea sa pretutindeni și în toate direcţiile, cd el 
ar fi descoperit în adîncurile sufletului religia, şi a descoperit-o 
tocmai pentru ca să fie liberă.“ (Rudolph  Haym, op. cit., 
pp. 487—488.) 


5 R. Haym, op. cit., p. 489. 
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După cum se vede, subtextul social al orientării lui 
Friedrich Schlegel (ca și a întregului romantism, de altfel) 
spre o concepţie religioasă despre lume, spre o „nouă 
religie“, cu ajutorul căreia învăţătura romantică și-ar 
fi putut schimba înfățișarea, nu stirnește nici o îndoială. 

De bună seamă, o asemenea transformare în concep- 
ţia despre lume nu putea să nu-și găsească reflectarea 
şi în reprezentarea romantică a misiunii artei, a rapor- 
tului dintre artă și societate, dintre artist și public. În- 
tr-adevăr, același Friedrich Schlegel, care nu demult 
susținuse principiul „ironiei geniale", interpretat în spi- 
ritul subiectivismului fichtean, exprima, după un an-doi 
în Convorbiri despre poezie (fragmentul Cuvînt despre 
mitologie) binecunoscuta îngrijorare cu privire la faptul 
că „poetului de azi îi lipsește un temei solid în activi- 
tatea sa“f, că poetul „trebuie actualmente să se bizuie 
doar pe sine însuși“, că este „cu desăvirșire singur și 
pentru a atinge «supremul» trebuie să conteze numai 
pe propriile-i puteri, fără să se poată atașa unui întreg 
unitar''8. 

Cauza acestei situaţii, care i se pare tot atît de 
nefirească şi de anormală acum, pe cît i se păruse de 
normală și de firească în urmă cu un an sau doi, Schle- 
gel o vede în lipsa unei mitologii de care dispuseseră 
toate popoarele antice și, corespunzător, ieşirea din 
această situaţie — în crearea unei mitologii noi, Consl- 
derînd că „sîntem foarte aproape de a dobindi una [o 
mitologie], sau, mai mult, că a venit timpul să acţionam 
serios pentru a scoate una la iveală'?. ,.. Noua mitolo- 
gie — prezice Schlegel — .. trebuie să fie formată din 
adâncul adincurilor sufletului, ea trebuie să fie cea mal 
artistică operă de artă, pentru că trebuie să le cuprindă 
pe toate celelalte, să constituie o matcă nouă și un Treci- 
pient nou pentru străvechiul izvor al poeziei și sa fie ea 


6 Ibid., p. 692, 
7 Ibid. 
8 Ibid, 
9 Tbid, 
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însăşi acea poezie infinită, care să adune în sine ger- 


menii tuturor celorlalte poezii.'10 


După cum vedem, nu numai descrierea situaţiei artis- 


tului, dar şi aprecierea acestei situaţii corespunde în 
cazul de faţă celei hegeliene. În schimb, perspectiva ieşi- 
rii este schiţată aici în cu totul alt fel. Conform părerii 
lui Hegel, din înseși străfundurile spiritului nostru tre- 


buie elaborată o formă logică a legăturilor interumane, 
si nu una mitologică; ea anume trebuie să determine 
conţinutul artei noi și să asigure sensul ei universal. În 
ceea ce privește rudimentele formei „naturale“, firesc 
mitologice, ale legăturii dintre oameni, ele sînt sortite, 
după părerea lui Hegel, unei descompuneri depline şi defi- 


nitive. Schlegel are, în acest sens convingeri diametral 


opuse. El a pus în. faţa contemporanilor săi sarcina să 
„ordoneze haosul brut al religiilor deja existente”, „să 


trezească din mormintele lor toate religiile, să le aducă 
pe, cele nemuritoare la o viaţă nouă şi să le modeleze 
prin intermediul atotputerniciei artei şi ştiinţei“, 
După părerea lui Schlegel, aceeaşi problemă o avea 
de rezolvat timpul. său şi în raport cu miturile — izvoare 
ale acestor religii — care trebuiau să capete și ele o nouă 
existență în componența mitologiei moderne universale. 


Principiul unificator al acestei mitologii trebuia să de- 


vină principiul „eului pur“ din idealismul transcenden- 
tal (Fichte), dezvoltat pînă la forma supremă a „eului 
absolut”, şi generînd „noul realism” (spinozismul), inter- 
pretat în spirit fichtean, considerat adică la fel de neţăr- 
murit ca și idealismul, 


Simptomul mișcării filozofiei în acest sens îl des- 


coperea Friedrich Schlegel în apariţia Naturfilozofiei 
lui Schelling și, dacă folosim terminologia vremi, a 


„eseurilor“ naturfilozofice ale lui Hardenberg. În ele i: 
se părea ideologului romantismului german că întreza-. 


rește germenii noii mitologii care însufleţea poetic forțele 


10 Ibid. 
11 Ibid., p. 693. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Schelling şi transformările concepției romantice / 77 


naturii (descoperite cu ajutorul metodelor moderne din 
ştiinţele naturii)'? în maniera  tradiţional-mitologică, 
adică prin intermediul personificărilor și al simbolizării, 
într-un cuvînt, tot ceea ce Hegel a desemnat cu dispreţ 
mai tirziu sub denumirea de „reflectare prin analogie”. 

Fr. Schlegel vedea aici mlădițele noii teogonii și 
cosmogonii menite să alcătuiască principalul conținut 
al viitoarei mitologii. Precursorii săi erau considerați 
în filozofie „marele Jakob Böhme” (al cărui realism filo- 
zofic se identifica în esență cu poezia) și Spinoza (care 
reuşise filozofic să reflecte dumnezeirea în om, iar 
în poezie — Dante (care dăduse „o expresie hieroglifică 
a naturii înconjurătoare, luminată de fantezie. şi dra- 
goste'“'3), în primul rînd, apoi Shakespeare şi Cervantes, 
la care neîntrerupta împletire a entuziasmului și a İro- 
niei constituia deja „o mitologie indirectă'+. . 

În sine, năzuința de a crea o nouă mitologie care 
să devină matca. şi recipientul ` vechiului; veșnicului și 
primarului izvor al poeziei, ea însăși .o operă poetică 
nemărginită înglobînd germenii tuturor. celorlalte crea- 
ţii poetice, era în primul rînd o dovadă a sentimentului 
că arta nu-și găsea o temelie în condiţiile societăţii 
date, în al doilea rînd — o dovadă a crizei premiselor 
subiectiviste și individualiste ale esteticii romantice tim- 
purii și, în sfîrşit, o dovadă a netemeiniciei reprezen- 
tărilor elitare cu privire la artă și funcţia ei socială. 

Chiar din prima etapă a dezvoltării școlii romantice, 
reprezentanţii ei exprimaseră de nenumărate ori părerea 
că „spiritul“ luminismului ce se statornicise în Europa 
după Revoluţia Franceză era potrivnic unei arte auten- 


12 Din păcate, influenţa pe care au avut-o principalele idei din 
științele naturii din secolul al XIX-lea asupra evoluției romantis- 
mului german nu a făcut încă obiectul unei cercetări mai apro- 
fundate, Totodată aici se află cheia descitrării multor probleme din 
domeniul concepţiei despre lume a romantismului german, în speță 
a înţelegerii particularităţilor mitologismului lor. pa 


13 R, Haym, op. cit. p. 694. 
14 Ibid, - 
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tice; aceasta, deoarece principiul său conducător era 
utilitatea îngust egoistă, dușmană a tot ceea ce e sublim, 
altruist, într-un cuvînt dușmană a oricărui ideal, iar 
principalul său instrument — „judecata vulgară“, temă- 
toare de tot ceea ce e taină, neînțeles, irațional, mistic, 
de tot ceea ce decurgea, adică, din reprezentările roman- 
tice cu privire la poezia autentică. Treptat, raţiunea 
mai că se transformă în principalul dușman al roman- 
ticilor. Ea creşte în ochii lor, dobîndind dimensiuni 
monstruoase ; în ea încep să descopere principala sursă 
a tuturor nenorocirilor, pe ea, în primul rînd, o învi- 
novăţesc de dispariţia principiului estetic din viaţă, de 
izgonirea spiritului poetic de către „spiritul economic“. 
Şi acest lucru duce la concluzia următoare: „E de 
preferat intoleranta sentimentelor intoleranţei raţiunii, 
prejudecata e mai bună decit ploconirea în faţa judecății, 
superstiția — decît convingerea sistematizată''15. 

Lupta împotriva raţiunii presupune în acest fel din 
capul locului posibilitatea reîntoarcerii la un mod de 
gîndire religios, cu condiţia de a nu vedea în „prejude- 
cată” decît singura alternativă a judecății și posibilitatea 
reîntoarcerii la o modalitate mitologică în conturarea 
unei concepţii despre lume, dacă nu-e admisă o altă 
alternativă a convingerilor sistematizate decit superstiția. 
Distanţa se dovedeşte a fi surprinzător de mică și între 
principiul ironiei geniale, dispreţuitoare a „judecății vul- 
gare”, pe de o parte, și principiul superstiţiei care se 
dăruie cu totul prejudecăţii, pe de altă parte. Pentru a o: 
parcurge, romanticilor le-a trebuit exirem de puţin timp. 

Tocmai din această cauză însă, în perioada cotiturii 
radicale săvîrșite, romanticii n-au putut să nu-şi puna 
cu deosebită acuitate probleme pur filozofice: cum sa 
împace cerința romantică inițială a libertăţii și auto- 
determinării subiectului genial (artistul) cu principiul 
credinţei, încrederii, superstiţiei, fără de care orice reli- 
gie, orice mit, sînt imposibile ? Cum să împace autopa- 


15 W.H.Wackenroder, Werke und Briefe, vol. I, ed. cit, p. 51- 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Schelling şi transformările concepţiei romantice / 79 


rodierea ironică, împinsă pînă la absolut, cu severitatea 
și seriozitatea conștiinței religioase, mitologice ? Cum 
să împace „butonada transcendentală” cu misterul divin ? 
Şi cum să îmbine individualismul anarhic cu disciplina 
bisericească, aristocratismul cu patriarhalismul primar, 
unicalul cu sensul universal? Cum să lege, în sfîrșit, 
concepţia elitară a artei de concepția mitologică, didac- 
tic-alegorică ? 

O încercare temeinic gîndită și sistematic expusă de 
a rezolva aceste probleme a constituit-o filozofia schel- 
lingeană a artei — care a impulsionat romantismul și 
l-a făcut să-și depășească limitele, deschizîndu-i noi ori- 
zonturi ; Schelling avea pe atunci 25 de ani. 


* 
K “e 
Schelling poate fi considerat — în mod convenţional, 
desigur — ca fiind reprezentantul tendinței „extensive“ 


a romantismului tîrziu, spre deosebire de tendinţa 
„intensivă“ manifestată de romantismul timpuriu. Dacă 
pentru acesta din urmă era caracteristică sublinierea 
autonomiei și  autodeterminării subiectului genial (a 
artistului), accentuarea separării artei de lume, a artis- 
tului de public şi chiar de propriile sale teorii (deci 
a autoadîncirii, a concentrării subiectului estetic în sine 
însuși), celeilalte îi era în schimb proprie tendința de 
a elabora „din adîncimile spiritului artei” a nouă reali- 
tate (mitul), de a extinde caracteristicile subiectului 
estetic asupra lumii în totalitatea ei, de a-l proclama pe 
artist drept demiurgul realităţii autentice, spre deose- 
bire de cea neautentică, banală (adică de a extrapola În 
întregul univers tot ceea ce se concentrase în; „infinita 
subiectivitate” a artistului de geniu). 

Această tendinţă se manifestase și în perioada roman- 
tică timpurie, în opera lui Novalis (Hardenberg), deși 
ea nu fusese promovată cu consecvență din cauza inca- 
pacității de a învinge premisele sale subiectiviste ini- 
tiale, preluate de la Kant și Fichte. Novalis se străduise 
să depășească subiectivismul și dualismul criticismului 
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kantean-fichtean prin înlocuirea noțiunilor gnoseologice 
cu o contemplare estetică de un anumit fel, apărută pe 
temeiul proiectării trăirilor estetice ale subiectului (artis- 
tul) asupra obiectului (lumea înconjurătoare). „Această 
învăţătură — scrie el — ne lasă să ne comportăm față 
de natură și faţă de lumea înconjurătoare ca faţă de o 
fiinţă omenească; ea ne arată că putem și trebuie să 
înțelegem totul, aşa cum ne înţelegem pe noi înșine şi 
pe cei pe care îi îndrăgim, pe noi și pe voi. Acum sesi- 
zăm noi adevărata legătură care leagă subiectul și 
obiectul, vedem că și în forul nostru interior există oO 
lume exterioară, care se află cu interiorul nostru într-o 
corelaţie analogă cu legătura dintre lumea exterioară, 
din afara noastră, și exteriorul nostru, și că una și cea- 
laltă sînt astfel corelate ca și interiorul și exteriorul 
nostru, că prin urmare putem pătrunde interiorul çi 
sufletul naturii doar prin intermediul cugetului, după cum 
doar prin intermediul simțurilor putem percepe exterio- 
rul și trupul naturii.”16 - 

Este vorba aici nu numai de afirmarea unei totale 
analogii între subiect („individualitate“) și obiect („na- 
tura și lumea exterioară”), dar și de faptul că rela- 
tiile interioare ale subiectului, ca să spunem aşa, „față 
de sine însuşi“ (noțiunile și senzațiile, emoțiile și tră- 
irile sale), reprezintă adevărul, o revelaţie a relațiilor 
exterioare ale obiectului,.ca şi interconexiunile dintre 
obiect și subiect. 

„Individualitatea — scrie Novalis — este un feno- 
men desăvirșit, este un sistem absolut... 1 Ea este 
considerată ca un anume model ideal al lumii încon- 
jurătoare, al naturii universului, iar capacităţile umane 
— desigur, în primul rînd capacitatea de imaginalie, 
fantezia — ca o revelaţie nemijlocită a forţelor naturii, 
a stihiilor cosmice (mai exact, ca singura formă ade- 
vărată a existenţei acestora din urmă). De aceea el și 


t6 Novalis, Schriften, ed, cit., partea a 2-a, 


p. 89. 
17 Ibid., p. 168, Ai Ba 
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„denumește natura „fantezia transformată în mașină”, 
fizica — „învăţătura despre fantezie”, iar inima ome- 
nească — „cheia cunoaşterii lumii”, 

Aşadar, Kant considera natura ca un gen de pro- 
iecţie a capacităţilor umane teoretice (gnoseologice), 
transformînd-o într-o întruchipare a figurii filozofului- 
_gnoseolog, şi conferindu-i o semnificație cu adevărat 
„cosmică; Fichte aprecia natura drept o proiecţie spe- 
cifică a capacităţilor umane practice (morale), trans- 
formînd-o într-o întruchipare a figurii eticianului, pur- 
tător al conștiinței morale, avînd de asemeni un sens 
universal; Novalis, în schimb, priveşte natura ca pe o 
anumită proiecție: a capacităților estetice (a trăirilor 
estetice) ale omului, transformînd-o într-o întruchipare 
a figurii artistului, subiectului estetic în interpretarea sa 
romantică, anume ca purtător al capacității specifice a 
imaginaţiei, a fanteziei, ce se contrapune atît capacităţii 
logice — „judecății vulgare”, cît şi capacităţii etice — 
moralei cotidiene. 


La Novalis, figura artistului romantic dobîndește. 


dimensiuni universale : „subiectul genial” devine „subi- 
ectul absolut“ — Dumnezeu, iar genialitatea — un „dar 
divin” (o „scînteie a dumnezeirii'), expresie a partici- 
pării la suprema putere creatoare. Geniul artistului este, 
după părerea lui Novalis, capacitatea supremă față de 
care rațiunea, fantezia, inteligenţa, judecata nu sînt 
decît funcţii particulare. „...omului i se pare că ar f 
antrenat într-o discuţie și că o oarecare ființă spirituală 
necunoscută l-ar îndemna pe o cale miraculoasă să-și 
dezvolte cele mai evidente gînduri, Această ființă tre- 
„buie să fie o ființă superioară, deoarece intră in legă- 
tură cu noi într-o manieră inaccesibilă unei ființe legate 
de aparenţe. Trebuie să mai presupunem ca € vorba 
de o ființă omenească, pentru că îl tratează [pe om] ca 
pe o fiinţă spirituală, îndemnîndu-l numai la cea mai 
neobişnuită autoactivitate. Acest Eu de natură punere 
oară se raportează faţă de om tot așa cum omu 


CE Scanned with OKEN Scanner 


82 J I. Davidov, Arta şi elita 


raportează față de natură, sau cum se raportează înțe- 
leptul față de un copil. Omul tinde să-i ajungă egal, după 
cum tinde non-Eul să-i ajungă egal lui.”18 

Aici se conturează, aşadar, în linii generale acel 

„sprijin ferm“ în activitatea „poetului de azi” după care 
tînjise Friedrich Schlegel. Și se conturează anume în 
așa fel, încît înrădăcinarea poetului în lumea înconju- 
rătoare nu-l privează de privilegiul de a fi „ales“, iar 
lichidarea singurătăţii sale nu presupune nici pe departe 
dizolvarea în publicul „vulgar“. Și un ţel și celălalt este 
atins prin intermediul contactului direct cu „fiinţa 
supremă“, cu „supremul Eu“, care garantează alesului 
său, pe de o parte, trăinicia poziţiei sale în viaţă, în ciuda 
neînţelegerii sale cu lumea înconjurătoare (în ultimă 
instanță — cu același public), iar, pe de altă parte, o 
anumită formă de comunicare („omului i se pare că stă 
cu cineva de vorbă...”), în ciuda neinteligibilităţii ope- 
rei sale, a lipsei unui limbaj comun cu publicul. 

În genere, după cum judicios conchide Rudolph 
Haym, Novalis „unește teoria fichteană a «Eului» crea- 
tor și stăpînitor de lume cu întreaga credință a poetu- 
lui în drepturile și forța geniului și cu întreaga convin- 
gere a evlaviosului, potrivit căreia credinţa ar avea 
forța să mute munţii din loc”; „el însuși denumește 
foarte semnificativ — «idealism magic» — acest idea- 
lism poetic, mistic potenţat, care transformă dintr-o lovi- 
tură spiritualul în realitate și, viceversa. spiritualizează 
dintr-o lovitură exteriorul, realul“20, Adevăratul vrăji- 
tor rămîne, totuși,” în construcţia lui Novalis, subiectul 
stăpîn pe capacitatea genială de a crede în miracol, în 
realitatea oricărei ficțiuni, oricărui produs al fanteziei 
sale, deoarece „Dumnezeu există din momentul în care 
cred în el”21, 


18 Ibid., p. 91. 

19 R, Haym, op. cit, p. 359. 

2 Ibid., p. 360, 

*1 Novalis, Scriften, ed, cit., p. 96. 
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Premisele fichteene rămîn, ' așadar, în continuare 
nedefinite. Dumnezeu însuşi se dovedește a fi o oare- 
care obiectivare a credinţei artistului de geniu în rea- 
litatea propriilor sale plăsmuiri, în realitatea miracolu- 
lui, iar pentru romantici — o obiectivare a nevoii de 
trăinicie şi statornicie, izvorînd tocmai din sentimentul 
netrăiniciei şi nestatorniciei subiectivismului și indivi- 
dualismului. 

În excursurile naturfilozofice ale lui Novalis întîlnim 
într-adevăr multe elemente comune cu naâturfilozofia 
tinărului Schelling, scrisă ceva mai tirziu, iar Friedrich 
Schlegel nu era chiar atît de departe de adevăr, cînd 
îi apropia pe Novalis și Schelling, văzînd în construcţiile 
lor germenii unei noi mitologii. Această comunitate de 
vederi a fost însă doar temporară; ea a reflectat numai 
un moment al dezvoltării concepţiei despre lume a auto- 
rului Naturfilozofiei, care s-a dovedit a fi mult mai con- 
secvent decît Novalis în atracţia sa faţă de Spinoza și 
în tendinţa de a depăși  subiectivismul propriilor pre- 
mise iniţiale, împrumutate din filozofia lui Fichte. 

Schelling își însușește reprezentarea lui Novalis des- 
pre univers ca operă artistică divină. Dar dacă acesta 
din urmă considera frumuseţea din matură, în general 
din lumea exterioară, ca o pură proiecție a trăirilor 
estetice ale subiectului — geniu de inspirație divină, 
Schelling insistă, în schimb, asupra obiectivităţii fru- 
mosului natural, asupra independenţei sale în raport 
cu trăirile subiective, deși recunoaște pe de o parie un 
anumit „paralelism“ între frumuseţea din natură și fru- 
mosul din artă, iar pe de altă parte — caracterul 
„întîmplător” al frumosului natural, întrucît „creaţia 
organică a naturii.. nu trebuie în mod obligatoriu să fie 
frumoasă”??, 

Fundamentul obiectiv al frumuseții din natură și al 
frumuseții artei îl constituie, după părerea lui Schelling, 
— 


4 ta Schellings Werke, Münchner Jubiläumsdruck, vol. 
„ 022, 


IL, 1927, 
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identitatea inițială dintre subiect și obiect, dintre acti- 
vitatea „conştientă şi „meconștientă”, întruchipînd 
esența universului divin și asigurind integralitatea și 
frumusețea sa. Schelling consideră dezvoltarea naturii 
înconjurătoare, în care obiectivul („neconștientul”) are 
preponderență față de subiectiv (față de „conștient”) și 
dezvoltarea spiritului (a „inteligenței”), în care, dimpo- 
trivă, preponderența o are conştientul, ca fiind expre- 
sia acestei identități inițiale. Luate în identitate, 
„matura“ și „inteligenţa“ constituie universul ca operă 
artistică unitară. Identitatea aceasta se poate manifesta 
și în fenomene individuale: în cazurile în care ea este 
rezultatul activităţii „neconștiente'“, rezultatul unei 
coincidențe întîmplătoare a „conştientului“ şi „necon- 
știentului”, avem de-a face cu frumuseţea naturală; 
cînd însă această coincidenţă este rezultatul unei acti- 
vități „conștiente“, rezultatul tendinței conștientizate a 
artistului — avem de-a face cu frumuseţea artistică. 

În felul acesta frumosul încetează să mai fie o simplă 
caracteristică a „universului straniu” al artei, rupt de 
viața reală, așa cum iniţial îl considerau romanticii, sau 
o caracteristică a trăirilor subiective ale unei naturi 
artistice geniale, cum îl considera Novalis. Frumosul 
este în același timp fundamentul universului și expre- 
sia integralităţii lui; el constituie adevărata, autentica 
realitate, Romantismul german prezintă astfel, prin per- 
soana autorului Sistemului idealismului transcendental, 
punciul său de vedere estetic ca bază a unei concepții 
generale despre lume. Schelling s-a străduit cu tot dina- 
dinsul să realizeze programul pe care îl schiţase, cu 
ușurința și  nepăsarea  improvizatorului de geniu, 
„Fr. Schlegel în ale sale Convorbiri despre poezie. 

În calitatea sa de operă artistică unitară, universul 
trebuia să capete trăsăturile caracteristice de care roman- 
ticii „legau reprezentarea lor despre artă. În ceea ce 
privește însăși arta, ea constituia în accepţia romantici- 
lor (ca și a tînărului Schelling) o anumită obiectivare 
a caracteristicilor kantiene ale puterii de judecare este- 
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tică, adică a  caracteristicilor  receptării operelor de 
artă, ale unui anumit tip de relații cu ea. 

„Este ușor de stabilit prin ce se deosebește produsul 
estetic de produsul artificial comun, pe baza faptului 
că orice realizare estetică este în principiu absolut 
liberă — scrie Schelling — ...Din această independenţă 
față de țeluri exterioare izvorăște acea tonalitate şi 
puritate a artei, care merge atît de departe, încît exclude 
nu numai înrudirea cu tot ceea ce constituie simplă 
desfătare a simţurilor — care, cerută artei, este de fapt 
o caracteristică a barbariei — sau cu ceea ce constituie 
o utilitate — care poate fi cerută artei doar în vremurile 
cînd eforturile umanităţii se concentrează numai în des- 
coperiri economice, ci chiar şi înrudirea cu tot ceea ce 
(ine de moralitate, și care lasă in urma sa chiar ştiinţa, 
ce în virtutea caracterului ei dezinteresat se înveci- 
nează îndeaproape cu arta; numai că ştiinţa e întotdea- 
una orientată către un scop exterior ei, trebuind în cele 
din urmă să slujească doar ca un mijloc pentru ceea 
ce este suprem, pentru artă. * 

Nu ne miră aci grija lui Schelling pentru „sacrali- 
tatea și puritatea artei”, dusă pînă la despărţirea ei de 
morală, ceea ce nu e nici pe departe caracteristic pentru 
întelegerea kantiană a artei. Tendinţa lui Schelling este 
legată atit de strădania romanticilor de a elibera total 
arta de celelalte sfere ale vieţii, cît şi de a ridica ab- 
stractele caracteristici ale judecării estetice a gustului, 
formulate de Kant, la rangul de caracteristici ale operei 
de artă şi ale artei în general — operaţie pe care auto- 
rul Cr'iicii puterii de judecare nu o admitea. Mai inte- 
resant este aici altceva : în primul rînd, faptul că fun- 
damentarea acestor caracteristici estetice se deosebea 
substanţial de cea kantiană şi, în al doilea rînd, si a 
că ea își îndrepta ascuţișul împotriva concopha! uti p 
tariste, a principiului utilității, interpretarea ae ingena 
apropiindu-se în acest fel de înțelegerea platoni 


ideii. 


2 Ibid., pp. 622—623. 
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Schelling deduce independența artei faţă de „țelurile 
exterioare", ca și „sacralitatea și puritatea artei” 
decurgînd de aici, din faptul că ea reprezintă „supremul” 
și că de aceea scopul ei se află în ea însăși. Întrucît 
însă toate celelalte sfere ale realităţii nu se bucură de 
această caracteristică a „scopului cuprins în sine” şi-şi 
află ţelurile în afara ilor, ele trebuie să fie separate de 
sfera autentic estetică. Sfera esteticului se delimitează 
de toate celelalte ca singura adevărată, capabilă de 
„autodominare“, mai mult, nu numai delimitată de cele- 
lalte, dar și determinîndu-le pe acestea, punîndu-le în 
față țelul suprem. Altfel spus, esteticului i se acordă un 
statut privilegiat, tocmai în calitatea sa de contrapon- 
dere adevărată și absolută a tot ceea ce este neadevărat 
şi relativ. Prin urmare, problema nu e formulată în pla- 
nul raporturilor dintre esteticul adevărat și cel neade- 
vărat, ci ca problemă a raporturilor dintre estetic — 
deci adevăr, și extraestetic — deci neadevăr. Ca atare 
ea încetează să mai fie o problemă specific estetică și 
devine o problemă cosmică universală. 

Hipertrofierea frumosului, proclamarea principiului 
frumosului ca principiu cosmic suprem-universal, exprima 
năzuința lui Schelling de a construi o concepţie unitară 
despre lume şi viaţă pe un fundament care să excludă 
radical și din capul locului principiul utilitarist al folo- 
sului, de care autorul sistemului idealismului transcen- 
dental lega, asemenea tuturor romanticilor, toate păca- 
tele societăţii contemporane, în care cele mai mari efor- 
turi ale spiritului uman erau orientate spre combinaţii 
economice avantajoase. 

* 
$o y 

Schelling și romanticii sesizau utilitarismul în două 
din ipostazele sale: în aceea a practicii burgheze şi 1n 
aceea a teoriei utilității lui Helvetius şi d'Holbach. Ca 
idealist, Schelling considera, evident, teoria ca fiind 
răspunzătoare pentru practică şi, ca atare, ataca in prl- 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Schelling şi transformările concepţiei romantice J 87 


mul rînd teoria utilității în calitatea ei de consecinţă 
logică şi inevitabilă a luminismului, 

Teoria utilitaristă era — chiar și în forma pe care 
luminiştii francezi, atit de străini de îngustimea bur- 
gheză, i-o dăduseră — contradictorie, echivocă; lupta 
împotriva ei nu putea mici ea să fie de aceea, nici prin 
conţinut, nici prin semnificaţia ei socială, unilaterală. 

„Încă la Helvetius şi la Holbach — scrie Marx în 
Ideologia germană — întîlnim o idealizare a acestei doc- 
trine, idealizare care corespunde întru totul rolului opo- 
ziționist al burgheziei franceze înainte de revoluţie. La 
Holbach întreaga activitate a indivizilor în relaţiile lor 
reciproce ca, de pildă, vorbirea, iubirea etc., sînt înfăţi- 
șate ca relații de utilitate și de utilizare. Relaţiile reale 
presupuse aici sînt deci vorbirea, iubirea, manifestări 
bine determinate ale unor însușiri bine determinate ale 
indivizilor. Dar aceste relații nu posedă aici semnifica- 
ţia specifică care le este proprie, ci servesc drept expre- 
sii și manifestare a unei a treia relaţii, substituită lor, 
și anume a relației de utilitate şi utilizare. Această para- 
îrazare încetează să fie absurdă și arbitrară numai atunci 
cînd pentru individ aceste relaţii nu au o valoare în 
sine, ca manifestări de sine stătătoare, ci ca deghizări, 
dar nu ca deghizări ale categoriei utilitare, ci ale unui 
al treilea scop real și ale unei a treia relații, care se 
numește relaţie de utilitate.”24 

După părerea lui Marx, utilitarismul apare, prin 
urmare, ca o concepţie despre lume a acelei societăţi 
căreia îi sînt proprii, în primul rînd, distrugerea rela- 
țiilor umane nemijlocite (a capacităţilor umane, a n„ÎOT- 
telor esențiale”, cum uneori se exprima tînărul Marx), 
a valorii lor intrinsece, a sensului propriu, a „semnl- 
ficației lor specifice” și, în al doilea rînd (ceea ce este 
cauza fenomenului anterior), reducerea tuturor acestor 
manifestări active ale umor însuşiri determinate ale 


2 K, Marx şi Fr. Engels, Opere, Editura Politică, vol. III. 1958, 
pp. 427—428. 
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indivizilor, ale tuturor relațiilor interumane variate, la 
singura relație de utilitate care se dovedeşte în aseme- 
nea măsură hotăritoare, dominantă, încît toate celelalte 
relații prind viață, îşi păstrează sensul și semnificaţia 
doar ca purtătoare ale relaţiei utilității, ca mască a ei. 

Prin urmare, utilitarismul se dovedește a fi concep- 
ţia adecvată acelei societăţi în care raporturile umane, 
„manifestările active” ale însușirilor individuale îşi 
pierd caracterul nemijlocit, individualizat, devin mediate, 
iau o formă înstrăinată —" forma diverselor „măști“ ale 
raportului de util tate. Chiar dragostea se dovedește un 
mijioc de „folosire reciprocă” a doi indivizi ce se 
iubesc, nu un scop în sine, nu o modalitate de expresie 
a bogăției lor individuale, ci doar un mijloc de a 
dobîndi „altceva“, caracterizat ca „folos reciproc, și, 
în această accepție, presupune o oarecare măsură exte- 
vioară, de cele mai multe ori pur cantitativă, a dra- 
gostei. 

Lipsind manifestarea activă a unor însușiri deter- 
minate ale indivizilor de „semnificația lor specifică“ şi 
considerîndu-le numai în calitatea lor de mijloace de 
realizare a raportului universal de utilitate, utilitarismul 
creează posibilitatea să i se aplice o unitate de măsură 
exterioară. În același timp, utilitarismul însuși nu e în 
stare, tocmai în virtutea caracterului său abstract 
extrem, să propună un asemenea criteriu. El poate să-l 
împrumute doar din exterior, din acele relaţii a căror 
expresie teoretică este el însuşi, anume din relaţii de 
schimb şi bănești. | | 

„„această abstracţie în aparență metafizică provine 
din faptul că în societatea burgheză modernă toate rela- 
tiile sînt practic subordonate unei singure relaţii, ab- 
stractei relaţii bănești mercantile, “23 | 

În lumina acelui conţinut real al „principiului uti- 
lităţii”” este descoperit sensul mascaradei ce ia naștere 


2 Tbid., p. 427, 
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ca rezultat al transformării tuturor relaţiilor umane în 
măşti ale relaţiei unice de utilitate. 


„Mascarada verbală — scrie Marx — are un sens; 
numai atunci cînd este expresia inconştientă sau con- 
ştientă a unei mascarade reale. În cazul nostru, relaţia 
de utilitate are un 'sens precis, şi anume acela că eu 
obtin un folos cauzind altuia un prejudiciu (exploita- 
‘tion de l'homme par l'homme) ; apoi, în acest caz, folo- 
sul pe care îl trag dintr-o relație este în genere străin 
acestei relaţii; aceasta este o relaţie determinată (de 
relaţiile sociale, şi tocmai ea este relaţia de utilitate. 
Toate acestea se întîmplă în realitate la burghez. Pen- 
tru el exista o singură relaţie care are valoare în sine, 
și aceasta este relația de exploatare; toate celelalte 
relaţii există pentru el numai în măsura în care le poate 
subordona acestei relaţii unice, și chiar acolo unde are 
de-a face cu relaţii care nu pot fi direct subordonate 
relației de exploatare, el i le subordonează cel puţin în 
închipuirea sa. Expresia materială a acestui folos o 
constituie banii, reprezentantul valorii tuturor lucrurilor, 
oamenilor și relaţiilor sociale.''26 

Acesta era sensul real al concepţiei utilitariste despre 
lume și de aceea lupta împotriva ei nu putea, chiar în 
forma teoretică-abstractă în care o duceau romanticii și 
Schelling, să nu se dezvolte. într-o critică a relaţiilor 
burgheze înseși, să nu atingă una sau alta din laturile 
importante ale existenţei sociale capitaliste, să nu pună 
probleme care să depășească limitele propriu-zise ale 
capitalismului, măcar în forma unor întrebări. 

Evident, acest sens real al concepţiei utilitariste era 
departe de a intra în cîmpul vizual al romanticilor şi al 
lui Schelling. Triumful utilitarismului în practica socie- 
tății contemporane lor îi neliniștea în primul rînd ca 
simpton al dispariţiei principiului estetic din viaţă, ca 
simptom al amenințării ce plana asupra artei. Temerile 
acestea ale lor erau în mare masura 


% Ibid., p. 428, 
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cum remarca Marx, „producția capitalistă este ostilă 
unor anumite ramuri de producţie spirituală, de pildă 
artei şi poeziei“?",, 

Cu alte cuvinte, condiţiile producţiei capitaliste, 
care impun reprezentanţilor ei un punct de vedere uti- 
litarist asupra lumii, împiedică însușirea estetică a aces- 
teia, relaţia estetică faţă de obiect presupunînd un punct 
de vedere mult mai larg decît cel îngust egoist al uti- 
lităţii : „„.neguţătorul de minerale vede numai valoa- 
rea mercantilă, nu şi frumuseţea și natura proprie a 
mineralului; el este lipsit de simț mineralogic“%. 

Mai mult decît atît: practica orientată îngust-utilita- 
rist nu numai că împiedică formarea sensibilităţii artis- 
tice, dar, în opoziţie cu aceasta din urmă, cultivă un alt 
tip, specific, de sensibilitate socială. Acest lucru se re- 
flectă în primul rînd în înstrăinarea de sine a sentimen- 
telor umane obișnuite, care îmbracă o mască ce le face 
de nerecunoscut: „.. Simţirea  stăpînită de trebuința 
practică brută are numai un sens mărginit? un sens 
întru totul și deplin închis între limitele  strîimte ale 
acestei necesități; în al doilea rînd, se reflectă în faptul 
că sentimentele respective se transformă într-o modifi- 
caţiea înstrăinării sentimentului de posesiune : „Proprie- 
tatea privată — scrie Marx — ne-a făcut atit de stupizi 
şi de unilaterali, încît un obiect devine al nostru abia 
în momentul cînd îl avem, cînd deci există pentru noi 
sub formă de capital sau cînd este nemijlocit în posesia 
moastră, cînd îl mîncăm, îl bem, îl purtăm pe corpul 
nostru, îl locuim etc., pe scurt — cînd îl folosim... Locul 
tuturor simţurilor fizice și intelectuale l-a luat, de aceea, 
simpla înstrăinare a tuturor acestor simţuri, simţul pose- 
dării'/30, 


27 Marx şi Engels despre artă, Editura Politică, vol. I, 1966, p. 185. 

25 K, Marx și Fr, Engels, Scrieri din tinerețe, Editura Politică, 
1968, p. 581. 

2 Ibid., p. 581. 

30 Ibid., p. 579. 
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După cum se vede, acest tip de sensibilitate socială 
corespunde întru totul concepţiei  utilitariste despre 
lume. Ea este un soi de „receptare utilitaristă a lumii”, 
de „simiire utilitaristă' a ei. 

Evident, un asemenea tip de sensibilitate socială nu 
poate constitui un teren prielnic pentru o raportare este- 
tică faţă de obiecte, deoarece sub raport estetic, simţu- 
rile, „nemijlocit în practica lor“, devin „teoreticieni“ : 
aici „ele se raportează la lucru de dragul lucrului“, cu 
atit mai mult cu cît „lucrul însuși este relaţie omenească 
obiectuală cu sine și cu omul, și invers”33, Relaţiei es- 
tetice faţă de lucruri îi este propriu caracterul „deschis“ 
al lucrului față de om, deoarece prin intermediul lui, 
omul sesizează sensul uman al existenţei sale sociale. 
Lucrurile se dovedesc a fi purtătorii direcţi ai acestui 
sens, acesta se „luminează“ în ele, se descoperă sub 
raport estetic: „...toate obiectele devin pentru el obiec- 
tivarea lui însuși, ca obiecte care îi confirmă și reali- 
zează individualitatea, ca obiecte ale sale, adică obiectul 
devine el Însuşi’, 

Cât privește relaţia de utilitate față de lucruri, căreia 
îi e proprie reducerea multitudinii sentimentelor umane 
la sentimentul posesiunii, în. cadrul ei lucrurile „se în- 
chid“, își pun măști, își voalează esenţa adevărată, o 
înstrăinează. În acest caz esenţa lucrurilor e inc'frată: 
ea nu mai este un sens pentru sine, ci pentru relația 
de schimb pe care o codifică. Lucrul capătă o viaţă 
dublă, pe de o parte viaţa sa proprie, pe de altă parte 
— una străină lui, altoită pe el de raportarea „practică 
brutală” față de el, de nevoia lui îngust utilitarista. 
Această a doua viaţă ni se înfăţişează ca cea oficială 
şi de aceea este de cele mai multe ori percepută ca sin- 
gura adevărată, autentică. 


31 Ţbid, 
32 Ibid. 
33 Jhi”. 
34 Ibid., p. 580. 
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Așadar, tendința lui Schelling de a consfinţi „sacra- 
„litatea și puritatea artei”, independenţa ei față de „sco- 
purile exterioare“, se manifestă ca o reacţie la adresa 
tipului de sensibilitate îngust-pragmatic, mizer-utilitar, 
modelat de practica societăţii burgheze și călăuzit de 
teoria utilității. Schelling manifestă totodată tendinţa 
clară de a absolutiza extrema opusă: nu numai de a 
fundamenta caracterul dezinteresat al contemplării este- 
tice (scopul în sine), dar și de a o transforma pe aceasta 
în țelul absolut al universului. Universul divin însuşi se 
transformă în purtătorul tendinței antiutilitariste, artistul- 
demiurg se ridică în persoană contra „spiritului econo- 
mic” al societăţii burgheze. 

Deoarece însă concepţia estetică  schellingiană se 
manifesta ca o reacţie față de utilitarismul burghez, dar 
anume ca o reacție exclusiv estetică, înţelegerea și în- 
suşirea semnificației progresiste, revoluţionarizatoare a 


acestei „teorii a utilității și a exploatării” se dovedea a: 


fi mai presus de posibilităţile ei. „Teoria lui Holbach 
— scrie Marx — este, așadar, iluzia filozofică, istori- 
cește justificată, cu privire la burghezia care se afla în 
ascensiune pe atunci în Franţa și a cărei dorință de 
exploatare mai putea fi prezeniată ca dorință de dezvol- 
tare deplină a indivizilor în cadrul unor relații eliberate 
de vechile cătușe feudale. De altfel, eliberarea, aşa cum 
o concepe burghezia, adică concurenţa, a fost într-ade- 
văr pentru secolul al XVIII-lea singurul mod posibil de 
a deschide în faţa indivizilor un nou cîmp de dezvoltare 
mai liberă. Proclamarea teoretică a conștiinței cores- 
punzătoare acestei practici burgheze, a conștiinței ex- 
ploatării reciproce, drept relație generală între toți indi- 
vizii a fost de asemenea un fățiș și îndrăzneț pas înainte, 
un act care a pus în lumină și a dezvăluit sensul profan 
al învelișului politic, patriarhal, religios și idilic al ex- 
ploatării din timpul feudalismului, înveliș care corespun- 
dea formei de exploatare din acea vreme şi care a fost 
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sistematizat în special de către teo 
absolute,''35 

Tendinţa utilitariștiior de a atribui propriei lor ideo- 
logii caracterul de concepţie universală corespunde 
lărgirii și amplorii caracteristice modului în care își des- 
făşoară capitalismul activitatea sa luministă, civiliza- 
toare, rolul său revoluţionar în intreaga lume. ,„Produc- 
ţia bazată pe capital creează, pe de o parte, industria 
universală — adică supramunca, munca creatoare de 
valoare —, iar pe de altă parte un sistem de exploatare 
generală a însușirilor naturale şi umane, un sistem de 
utilitate generală, ai cărui purtători sînt deopotrivă şti- 
ința însăşi, ca și toate însușirile fizice și spirituale, în 
timp ce nimic nu apare ca superior în sine, justificat 
pentru sine însuși, în afară de acest circuit al produc- 
ției sociale și al schimbului. Astfel, abia capitalul creează 
societatea burgheză și aproprierea universală, de către 
membrii societăţii, a naturii, ca și a conexiunii sociale 
însăși. Hence the great civilizing influence ot capital ; 
el a produs o treaptă a societăţii în comparaţie cu care 
toate cele anterioare apar numai ca dezvoltări locale 
„ale omenirii și ca idolatrizare a naturii. Abia acum na- 
tura devine doar obiect pentru om, doar o chestiune de 
utilitate ; ea încetează de a mai fi considerată ca o pu- 
tere pentru sine; iar cunoaşterea teoretică a legilor ei 
independente apare doar ca o stratagemă menită s-o 
supună trebuinţelor omului fie ca obiect de consum, fie 
ca mijloc de producţie,/'36 F 

Nici romanticii, nici Schelling nu au' înțeles că 
aceeași situație istorică a generat și premisele concepției 
lor despre lume și utilitarismul burghez, că propriul lor 
antiutilitarism nu e decit rezultatul negativ al aceluiaşi 
luminism, dacă, bineînţeles, considerăm teoria utilității 


reticienii monarhiei 


355 K, Marx și Fr. Engels, Opere, Editura Politică, vol. III, 1958, 
`p. 429, 

35 Marx şi Engels despre artă, Editura Politică, vol. I, 1966, 
pp. 211—212. . : 
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ca o consecință necesară a luminismului; de n-ar fi 
existat o concepţie utilitaristă despre lume, n-ar fi apă- 
rut nici antipodul ei. 

La început, dorul după ceea ce e „suprem în sine”, 
după ceea ce se „autojustifică“, duce la estetizarea a 
tot ce își e valoros sieși, a tot ceea ce își este sieși 
suficient (iar uneori, a ceea ce, pur și simplu, este ne- 
folositor, și anume tocmai pentru că „mu“ e folositor, 
exclude utilitatea, i se opune), apoi la contrapunerea 
radicală a acestui sieși valoros și sieși suficient între- 
gqului univers al utilității, în calitate de domeniu aparte 
și, în sfîrşit, la proclamarea acestuia ca singurul funda- 
ment adevărat al universului. O asemenea stare de spirit 
mai mult sau mai puţin fermă, cuprinzind un număr con- 
siderabil de minţi remarcabile, este posibilă doar în si- 
tuația descrisă de Marx: în sistemul „exploatării gene- 
rale a naturii și a însușirilor umane“, în sistemul „utili- 
tății generale”, purtătorii căreia devin „toate însușirile 
fizice și psihice“. 

În asemenea condiţii începe să se înfățișeze în cali- 
tate de criteriu al frumosului tocmai acest „sieși valo- 
ros“, „sieşi suficient”. E de ajuns să percepi un lucru ca 
atare, pentru ca el să pară frumos — această logică a 
aprecierii emoţional-estetice, specifică modului antiutili- 
tarist de receptare a lumii, l-a și făcut pe Schelling să 
considere universul drept o operă artistică unitară: căci 
el [universul] este „supremul în sine“ și nu slujește nici 
unui ţel utilitar. Aceeași logică l-a determinat pe Schel- 
ling să opună integralitatea artistică a universului pâr- 
ilor (fragmentelor) sale : întrucit fiecare dintre părţi slu- 
jește întregului, nici una dintre ele nu poate fi frumoasă. 
În sfîrșit, întrucît posibilitatea frumosului în fenomenele 
finite ale naturii (şi „inteligenţei“) este afirmată de el 
prin intermediul comuniunii acestor fenomene cu unl- 
versul, aceasta din urmă le exclude din legăturile gene- 
rale ale naturii (și „inteligenţei'!) şi le face. să fie sieşi 
valoroase și sieși suficiente. Ele primesc această carac- 
teristică nemijlocit de la univers, de la „identitatea abso- 
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lută” a subiectului cu obiectul, care constituie funda- 
mentul său şi-i garantează integralitatea. 

În condiţiile transformării naturii „exclusiv în lucru 
folositor” şi a cunoaşterii ei „exclusiv în viclenie“, 
urmărind supunerea naturii nevoilor umane, este întru 
totul firească estetizarea tuturor formelor cunoașterii, a 
tuturor structurilor spirituale — și în primul rînd a celor 
mitologice — în care natura se manifesta ca forță de 
sine stătătoare, ca ceva „suprem în sine”, ce-și trăiește 
propria viaţă. 

Orice idolatrizare a naturii — care este, conform 
părerii lui Marx, produsul unei „dezvoltări locale a 
omenirii” — se manifestă ca fenomen estetic. Aici na- 
tura ni se înfățișează ca sieși suficientă și valoroasă. 
, Astfel, formele arhaice mitologic-religioase (în com- 
ponența cărora esteticul constituie doar unul din mo- 
mente) sint recepiate, în condiţiile reacției împotriva 
utilitarismului, ca structuri propriu-zis estetice. Și e cât 
se poate de firesc ca tendinţa romanticilor germani și 
a lui Schelling de a se opune utilitaristului „Sturm und 
Drang” la adresa naturii şi tendința de a-i „salva” va- 
loarea intrinsecă și independenţa să fie în cele din urmă 
turnată în forma specifică a mitologizării naturii. Această 
mitologizare putea, în calitatea ei de structură artifi- 
cială, să fie numai o stilizare estetică în formă de mit, 
care să se manifeste el însuşi ca operă artistică unitară 
Și universală. 

Ca mijloc pentru o asemenea mitologizare, Schelling 
propunea „reîntoarcerea ştiinţei la poezie”? prin in- 
termediul tainicelor izvoare estetice, a adevăratului con- 
ținut estetic al oricărei cunoașteri științitice, ajungînd 
la conștiința faptului că „arta trebuie să fie prototipul 
științei “3, „.„.„.E de așteptat — scria Schelling — ca, după 
desăvîrșirea lor, filozofia... și celelalte ştiinţe vor reveni, 
ca fluviî de sine stătătoare, în oceanul atotcuprinzător 


%7 Schellings Werke, ed. cit., vol. II, p. 629. 
38 Ibid., p. 623, 
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al poeziei, din care cîndva şi-au luat obirşia. Și îndeobște 
nu e greu de spus care va fi elementul ce va mijloci 
reîntoarcerea științei la poezie, deoarece un asemenea 
element a existat sub forma mitologiei, înainte ca această 
ruptură iremediabilă — cum ni se pare nouă azi — să 


se fi produs.“% | 


E 
K X 

S-ar putea crea impresia că orientarea romanticilor 

şi a lui Schelling spre crearea unei noi mitologii în- 
seamnă o ruptură cu concepţia elitară despre artă. În 
favoarea acestei concluzii ar sta mărturie și faptul că, în 
urma interesului față de trecutul mitologic al artei, a 
crescut şi interesul romanticilor față de izvoarele popu- 
lare ale artei „culte“, față de arta populară în genere 
(nu e de loc întîmplător faptul că una din etapele dez- 
xvoltării teoriei caracterului popular al artei se leagă de 
numele romanticilor). Probabil la acest aspect se referă 
: şi afirmaţia lui Schelling că noua mitologie poate apărea 
nu ca născocire a unui anume poet, ci ca rezultatul 
muncii „unei întregi generaţii care ar semăna cu o per- 
sonalitate creatoare unitară“4. Şi totuși o mai amănun- 
țită privire asupra construcţiei estetico-filozofice a lui 
Schelling, singurul gînditor care a încercat cu tot dina- 
dinsul să organizeze, într-un sistem, elanurile, căutările 
şi năzuinţele romanticilor, ne convinge că o asemenea 

impresie este într-o mare măsură înșelătoare. 

Tendinţa elitară a sistemului estetico-filozofic schel- 
lingian se conturează încă în pusctul său iniţial, anume 
“atunci cînd autorul sistemului idealismului transcenden- 
“tal explică prin ale cui eforturi se vor constitui bazele 
noii mitologii. În legătură cu aceasta el se referă în prin- 
cipal la filozofi şi la poeţi, subliniind că: „Nu înţelegem 
de ce înclinația către filozofie ar trebui să fie mai răs- 
pîndită decît aceea pentru poezie, în special în cadrul 
“acelei categorii de oameni care, fie prin exercițiul me- 


29 Ibid., p. 629, 
% Ibid., p. 629, 
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moriei (nimic nu este mai ucigător pentru creație), fie 
prin speculaţii distrugătoare ale imaginației au pierdut 
cu desăviîrşire receptorul estetic”41, În ceea ce-i priveşte 
pe artiști, ei aparţin, conform părerii lui Schelling, acelor 
naturi rare, la care „identitatea neschimbătoare aflată 
la temelia întregii existențe a smuls de pe sine veș- 
mintul ce o ascundea de alții și, așa nemijlocit afişată 
de lucruri, începe la fel de nemijlocit să acționeze asu- 
pra a tot și toate”, După părerea lui, asupra artistului 
acționează „o forță care îl diferenţiază de toți ceilalţi 
oameni și care îl constrînge să exprime sau să prezinte 
lucruri pe care el însuși nu le pătrunde întru totul și al 
căror sens este infinit"43, 

~ Apropierea și, într-un anume sens, identificarea ca- 
pacităţilor filozofice și poetice nu este la Schelling nici 
pe departe întîmplătoare : el le consideră pe amîndouă 
forme diferite ale aceleiaşi capacități estetice : „,...Simţul 
prin intermediul căruia poate fi sesizată această filozo- 


fie — scrie Schelling avind în vedere filozofia trans- 


cendentală — este cel estetic, şi tocmai de aceea. filo- 


zofia artei este adevăratul organ al filozofiei*44, Întrucît 


însă capacitatea estetică în ambele ei forme — și în 
cea a talentului poetic şi în cea a talentului filozofic — 
reprezintă o însușire excepţional de rară, care mar- 
chează caracterul ales al anumitor oameni, creaţia filo- 
zofică se dovedeşte a fi — alături de cea poetică — la 
fel de aristocratică. gim 
Astfel, pe urmele poeziei, ale artei „savante” în ge- 
neral, filozofia începe și ea să fie considerată o sferă 
a elitelor, o sferă a activității oamenilor înzestrați cu 
un talent special, cu totul deosebit. Forma estetică a 
concepției antiutilitariste se naşte și se cristalizează 


anume ca o structură spirituală elitar-aristocratică : la iz- 


å FE Sas s 4/7 
voarele noii mitologii se află „aristocrația spiritului”, 


4l Ibid,, p. 351, 
42 Ibid., p. 616, 
& Ibid, p. 617, | 
41 Ibid, p. 351. 
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noua concepție despre lume îmbracă un veșmînt estetic, 
pentru a-și putea asigura caracterul esoteric, inaccesibi- 
litatea pentru publicul larg, exclusivitatea. 

Schelling este perfect conștient de acest lucru: înţe- 
leasă astfel, filozofia trebuie, după convingerea sa, să 
oprească acel torent năvălitor, care, din vina luminis- 
mului, a amestecat „înălțimile luminoase cu șesurile“, 
astfel încît „mulţimea a început să scrie” și fiecare ple- 
beu să pretindă rolul de „judecător” în treburile filo- 
zof'ei (şi nu numai ale ei). După părerea lui Schelling, 
acest lucru este cu atit mai periculos cu cît pătrunderea 
„ohlocraţiei” în imperiul științei duce mai devreme sau 
mai tîrziu inevitabil la „ridicarea generală a vulgului”, 
perspectivă cu totul inacceptabilă pentru autorul Siste- 
mului idealismului transcendental. 

În lumina acestei tendințe se conturează clar sensul 
afirmației schellingiene, potrivit căreia în universități 
trebuie să domnească numai știința, că aici nu există 
alte deosebiri în afara deosebirilor de talent și de instru- 
ire, nu e o altă ordine decit domnia celor mai buni, a 
aristocrației în sensul cel mai generos al cuvîntului. 

Universitatea se manifestă ca un model al unor re- 
laţii sociale ce îi apăreau lui Schelling a fi ideale, în 
care „cei mai buni” sînt cei înzestrați cu talentul crea- 
tiei poetice (sau al filozofării transcendentale). 

Aşadar, capacitatea estetică are două forme: a con- 
templării poetice (respectiv estetice) și a celei intelec- 
tuale. Amândouă formele sînt variante ale capacității de 
contemplare. Fiecare dintre ele creează posibilitatea 
înțelegerii frumuseţii absolute a universului — „identi- 
tatea absolută” a subiectului cu obiectul, de neînțeles 
prin mijloacele gîndirii logice (şi de aceea inaccesibilă 
celui ce nu e înzestrat cu capacitatea de contemplare). 
Ca atare, contemplarea nu este concepută ca o putere 
pasivă, perceptivă, ci ca o putere activă, creatoare. Ea 
presupune ca subiectul creator, fie el poet sau filozof, 
să găsească în sine și numai în sine materialul iniţial și 
forma acestei contemplări — anume o intuiţie primară — 
în care obiectul și subiectul, activitatea spirituală con- 
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știentă și neconștientă, se identifică. Plecînd de aici, el 
creează imaginile contemplării, imagini poetice sau inte- 
lectuale, 

„Filozofia se întemeiază deci în aceeași măsură ca 
şi arta pe capacitatea productivă, iar deosebirea dintre 
cele două se datorează doar direcției diferite în care se 
realizează forța productivă. In timp ce producţia din 
artă se orientează în afară pentru a reflecta neconștien- 
tul prin producții, creaţia filozofică se îndreaptă nemij- 
locit spre interior pentru a realiza o reflexie mai intelec- 
tuală.”$ 

Din această disociere a celor două forme de contem- 
plare estetică, Schelling deduce şi deosebirea între felul 
în care apar în fața publicului manifestările acestei capa- 
cități, rezultatele creaţiei poetice, pe de o parte, şi ale 
creaţiei filozofice, pe de alta. Dacă poetul și filozoful se 
afirmă de pe aceeași poziţie în fața publicului de care 
sînt despărțiți prin graniţa insurmontabilă a talentului 
lor, de faptul că ei se împărtășesc direct din frumuseţea 
absolută a universului, rezultatele creației lor; se află, 
în schimb, cu publicul în raporturi diferite. Opera de 
artă este percepută ca ceva nemijlocit accesibil publicu- 
lui, în timp ce operele filozofice rămîn în continuare 
inaccesibile. Cauza acestui fenomen rezidă în faptul că 
aproape fiecare om dispune de organele de percepere 
a unei opere de artă („nu e ușor să găseşti omul care 
de la matură să fie lipsit de simţul poeziei”), în schimb, 
departe de a dispune fiecare de organul-de receptare a 
unei opere filozofice, Operele de artă sînt ceva 
obiectivat, întipărit într-un anumit obiect, un lucru cu 
înfățișare concret senzorială. Cit priveşte operele filo- 
zofice, ele nu sînt o „obiectivație” a acelei intuiții pri- 
mare pe care filozoful transcendental se străduieşie s-o 
comunice cititorilor săi. Aceasta din urmă nu poate do- 
bîndi niciodată un aspect concret-senzorial care sa 
poată fi despărțit de subiect, propus „tuturor spre exa- 


45 Ibid, p. 351. 
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minare. Omul trebuie să găsească — mai exact să for- 
meze — această intuiţie în sine însuși, în adîncurile 
intime ale sufletului său cu ajutorul mijloacelor auto- 
contemplării intelectuale. 

Nu fiecare posedă însă o asemenea capacitate, Ea 
presupune, doar, o autoadîncire a individului pînă la actul 
libertăţii absolute, pe cît de primară pe atit de neobiecti- 
vabilă, dar pentru a o realiza trebuie să fi fost deja 
liber. De aceea Schelling conchide că „prima contem- 
plare [cea intelectuală, 1.D.], folositoare direcției pe care 
spiritul o ia în filozofare, nu apare nicicum în cadrul 
conștiinței comune; cealaltă — [contemplarea estetică 
în sensul strict al cuvîntului, [.D.], în măsura în care au 
e altceva decît o contemplare intelectuală sau obiectivă, 
cel puţin poate apare în orice conștiință ''46, 

Sciziunea dintre personalitatea artistului („eul” crea- 
tor) și operele creaţiei sale, confirmată de principiul 
romantic al ironiei, ni se înfățișează, astfel, în forma 
disorcierii capacităţii estetice în cele două variante ale 
sale — filozofică și poetică. Prima întruchipează „ino- 
biectivabilitatea“ libertăţii creatoare a artistului, cea de 
a doua — caracterul obiectiv al rezultatelor activității 
sale. Prima — îl descoperă în relaţia cu sine însuși, și 
cu „identitatea“! absolută, dată lui nemijlocit, cea de a 
doua — în relaţia sa cu publicul. Prima — caracterizează 
legătura lui cu cercul strîmt al congenialelor naturi 
artistice, marcate de capacitatea unei priviri nemijlocite 
asupra „identităţii absolute” şi a împărtăşirii directe din 
ea, cea de a doua — legătura cu cercul larg al consu- 
matorilor de artă, incapabili de o apreciere independentă 
a „identităţii absolute“ și deci incapabili de o creaţie de 
sine stătătoare, 

În acest sens, sciziunea capacităţii estetice în varian- 
tele ei filozofică şi poetică corespunde în sistemul schel- 
lingian celor două sfere ale conștiinței religioase : sfera 
esoterică a misteriului şi cea exoterică a mitului. Întru- 
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cît filozofia și arta trebuiau să constituie, conform prog- 
nozei lui Schelling, conţinutul noii mitologii, această 
corespondență dobindește o și mai mare însemnătate. 

Expunînd concepţiile lui Schelling -- întruchipate în 
cunoscutul său dialog, Bruno, Kuno Fischer remarca pe 
bună dreptate: „filozofia transformă în idee ceea ce 
întruchipează arta, de aceea raporturile dintre ele două 
sînt ca raporturile. dintre idee și natură, dintre prototip 
și imaginea sa, dintre liturghia: esoterică și exoterică, 
dintre misteriu și mitologie. Prin esenţa ei, filozofia este 
esoterică, ea este în mod necesar tainică și nu trebuie 
în prealabil să fie considerată ca atare; întocmai ca și 
misteriile care nu pot fi profanate. Tema amindurora este 
aceeaşi “4, | n 

Modul acesta de a pune chestiunea l-a condus pe 
Schelling la rezolvarea problemei  accesibilităţii artei 
într-un spirit apropiat celui platonician. Ca şi Platon, 
Schelling desparte problema accesibilităţii artei de cea 
a inteligibilității ei. Afirmînd caracterul general accesibil 
al artei, el subliniază că adevăratul conţinut al artei, 
acela care se împărtășește din frumuseţea absolută a uni- 
versului, rămîne de neînțeles pentru „conștiința Co- 
mună” ; el este adecvat dobindit doar prin misteriul trans- 
cendental filozofic, ce rămîne pentru toţi o taină, cu ex- 
cepţia naturilor filozofice alese, capabile să înţeleagă 
nemijlocit identitatea dintre obiect și subiect ,„ „temeiul 
primar al întregii armonii dintre subiectiv şi obiectiv 
— scrie Schelling — care în identitatea sa ancestrală pu- 
tuse fi prezentat numai prin intermediul contemplării in- 
telectuale, este acela care prin opere de artă s-a desprins 
total din subiectiv şi a devenit cu desăvîrşire obiectiv “4s, 

Perspectiva constituirii noii mitologii dezvoltată din 
misteriul transcendental filozofic 'și transformat cu aju- 
torul artei în ceva obiectiv, cu sens universal și gene- 
ral accesibil, se contura în accepţia lui Schelling prin 


41 Kuno Fischer, Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, ed, cit. 
pp. 600—601, ) EDE 
13 Schellings-Werke, ed. cit., vol, II, p. 623. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


102 / I. Davidov, Arta şi elita 


analogie cu modul în care înțelegea el apariţia creștinis- 
mului : „Dacă noţiunea de păginism n-ar fi fost dedusă 
permanent și exclusiv din Religia publică, de mult s-ar 
fi căzut de acord că păginismul şi creștinismul au exis- 
tat laolaltă și unul a izvorit din celălalt, numai prin 
faptul că a făcut publice misteriile''%. 

Aceasta era calea pe care încerca Schelling să re- 
zolve contradicţia între caracterul elitar (esoteric) al 
misteriului transcendental filozofic, pe deoparte, și ca- 
racterul general popular (exoteric) al noii mitologii, pe de 
altă parte. Artei, în calitatea ei de formă specifică a 
activităţii estetice, diferită de activitatea estetico-filozo- 
fică (de contemplare intelectuală), îi revenea în această 
evoluție un rol deosebit, tocmai în virtutea capacităţii 
sale misterioase de a conferi subiectivului obiectivitate, 
miracolului — un sens universal, tainicului — accesi- 
bilitate generală și evidenţă. 


2. Bazele gnoseologice 
ale concepției schellingiene despre artă 
și criticarea acestora de către Hegel 


Întrucît capacitatea misterioasă a artei de a dezvălui 
cele ascunse era considerată în sistemul lui Schelling ca 
un panaceu împotriva tuturor relelor, ea trebuia înte- 
meiată sub aspect filozofic-estetic. Schelling a încercat 
să rezolve această problemă pe calea „deducerii opere! 
de artă în general”, presupunînd că, „de vreme ce ne 
este cunoscut produsul contemplării estetice, contempla- 
rea însăși este cognoscibilă și, prin urmare, deducerea 
produsului va fi suficientă pentru deducerea contemplări 
însăși “1, 


1 Kuno Fischer, op. cit, p. 627. 
1 Schellings Werke, ed. cit., vol, II pp. 626-—627. 
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Principala concluzie pe care a încercat Schelling să 
o deducă de aici este „o obiectivitate generală și ge- 
neral recunoscută'?, însuşire care, conform convingerii 
sale, deosebea contemplarea intelectuală de cea este- 
tică, arta — de filozofia speculativă. 

Schelling era convins că „această obiectivitate gene- 
ral recunoscută și sub nici un motiv repudiabilă a con- 
templării intelectuale este Aria însăși. Deoarece contem- 
plarea estetică este contemplarea intelectuală devenită 
obiectivă“3 ; şi că „arta este singura care poate conferi 
obiectivitate și sens universal celor pe care filozoful le 
poate exprima doar subiectiv“4. Deducţia privind „ope- 
rele de artă în general“ trebuia să confirme această 
convingere. 

Schelling punea, în felul acesta, direct, problema sen- 
sului universal al artei (a sensibilităţii artistice în ge- 
nere), legînd-o totodată de problema earacterului obiec- 
tiv al contemplării estetice, al operei de artă, al artei 
în totalitatea sa; mai mult decît atît, el suprapunea pur 
și simplu în multe cazuri valabilitatea generală (sensul 
universal) şi caracterul obiectiv al fenomenului artistic. 

Pentru Schelling problema sensului universal al artei 
se complica prin faptul că el trebuia să pună de acord 
convingerea sa privind „obiectivitatea generală şi gene- 
ral recunoscută“, „caracterul obiectiv și sensul univer- 
sal” al contemplării artistice (artei) cu reprezentările 
romantice ale libertăţii absolute, cu subiectivismul abso- 
lut, arbitrariul absolut al actului creator, calitatea de 
„ales” a artistului, Lui Schelling îi revenea sarcina de a 
deduce din aceste reprezentări, cu ajutorul metodei filo- 
zofice speculative, „opera de artă în general”, caracteri- 
zată de trăsături și particularităţi care, dacă nu exclu- 
deau, puneau cel puţin la îndoială respectivele repre- 
zentări. Cu alte cuvinte, bazindu-rse pe concepțiile 
subiectiviste şi individualiste ale romanticilor germani 


2 Tbid., p. 635, 
3 Ibid, 
4 Ibid., p. 629. 
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cu privire la natura şi procesul creației artistice, Schel- 
ling trebuia sd deducă ceea ce lui i se înfățișa ca fapt 
empiric : caracterul obiectiv, general recunoscut, și cu 
sens universal al rezultatului creaţiei artistice, al operei 
de artă. 

Schelling recunoaște ca moment de pornire a creaţiei 
artistice actul „libertăţii absolute“ în accepţia sa ro- 
mantică, „Orice creaţie estetică trebuie în principiu să 
fie absolut liberă — scrie el — deși artistul este împins 
către aceasta doar prin intermediul unei contradicții, 
însă o contradicţie care sălășluieşte în adincurile natu- 
rii sale.''5 

. Această contradicţie este considerată de autorul Sis- 
iemului idealismului transcendental a fi „opoziţia infi- 
nită“ dintre conştient și neconștient, formată în cadrul 
produsului unei activităţi: „Orice producție estetică por- 
neşte de la o ruptură nesfîrșită a celor două forme de 
activitate, care sînt distinct cuprinse în orice creaţie 
liberă...77; „Numai contradicţia dintre conștient şi ne- 
conștient este aceea care poate în cadrul activităţii libere 
să stimuleze dorinţa unei creaţii artistice...'$. 

Schelling leagă de opoziţia dintre conștient şi ne- 
conştient, de contradicţia dintre activitatea conştientă 
și activitatea meconștientă, spontană, interpretarea sub- 
stanţială a libertăţii umane, mecanismul ei. Libertatea e 
dată de ruptura dintre aceste tipuri de activitate, se 
manifestă ca fenomen și condiţie a acestei rupturi, a 
acestei delimitări a conștientului de neconștient. În ca- 
racterul infinit al acestei delimitări constă, după părerea 
lui Schelling, și caracterul absolut al libertăţii umane. 

Dar, cu cît este artistul mai liber, cu cît mai adînc 
este el conștient de propria activitate, cu cît mai hotă- 
rît şi consecvent opune propria sa conștiință („eul său) 
restului neconștient („non-eului”), cu atit mai dramatic 


5 Ibid., p. 622, 
č Ibid., p. 614, 
7 Tbid. p. 620, 
3 Ibid., pp. 616—617. 
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și mai acut resimte el delimitarea, opoziţia, ruptura din- 
tre activitatea conștientă și neconștientă, care îi dez- 
bină ființa: „Deoarece pune în mișcare omul întreg cu 
toate forţele sale, această contradicţie este, fără îndoială, 
o contradicţie care atinge ultimele sale limite, rădăcina 
întregii sale fiinţe”?. Sentimentul acestei „contradicții in- 
terne”!0 este de fapt elementul care stimulează nemijlo- 
„cit pe artist în vederea creaţiei. Cu cît este acest senti- 
ment mai profund, cu cît este mai clară conștiința 
caracterului infinit, irezolvabil, al contradicţiei ce-i stă 
la bază, cu atît este. mai puternic, mai de nezăgăzuit 
elanul spre depășirea ei, spre crearea operei de artă în 
care această contradicţie ar fi înlăturată: „producţia 
artistică purcede de la sentimentul unei contradicții apa- 
rent irezolvabile... 11, | 

Este incontestabil că această opoziţie, delimitare și 
ruptură dintre activitatea conștientă și cea neconştientă 
se manifestă ca un conflict și sînt trăite dramatic în sim- 
țirea artistică, pentru că ele reprezintă, de fapt, o stare 
neadevărată a lucrurilor, o abatere de la normă. În cazul 
contrar, n-ar exista nici un motiv pentru a dramatiza si- 
tuaţia, iar artiștii, cu toate frămîntările lor rezultate din 
ciocnirea între conștient şi neconştient, ar fi pur şi simplu 
ridicoli. Într-adevăr, raportul dintre activitatea conștientă 
și cea neconștientă se manifestă ca o contradicţie — anti- 
nomică, după părerea lui Schelling— tocmai pentru că 
„în adevăr”, în esenţă, în fundamentul substanţial al uni- 
versului ele sînt dintru început identice. Acest lucru în- 
seamnă însă că artiștii resimt atît de tragic ruptura din- 
tre conștient și neconștient tocmai pentru că ei sînt păr- 
tași mai apropiaţi și mai direcţi ai acestei identități iniţi- 
ale, decît sînt muritorii de rînd : „Se pare că în cazul oame- 
nilor rari, dintre care fac parte în sensul cel mai înalt 


9 Ibid., p. 616. 
10 Ibid. 
n Ibid., p. 617. 
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al cuvîntului artiştii, identitatea neschimbătoare ce se 
află la temelia întregii existențe își leapădă veșmintele 
prin care se ascunde de ceilalţi oameni”t“. 

Această comuniune nemijlocită a artistului cu identi- 
tatea inițială a conştientului cu neconștientul (a subiec- 
tului cu obiectul, cu alte cuvinte) este, conform. concep- 
tiei lui Schelling, izvorul a ceea ce, de pe timpul Criti- 
cii puterii de judecare kantiene, era desemnat cu numele 
de genialitate. „Geniul, afirmă Schelling, nu se mani- 
festă nici într-una, nici în cealaltă dintre activităţi [adică 
nici în cea conștientă, nici în cea neconștientă — 1.D.], 
ci în ceea ce se află deasupra amîndurora.''5 

întrucît genialitatea nu-și are izvorul în comuniu- 
nea artistului cu identitatea iniţială a conștientului cu 
neconştientul mediată de conştiinţă, ea se manifestă în 
actul artistic creator independent de voinţa și de dorința 
— într-un cuvînt de libertatea — creatorului operei de 
artă, și chiar în ciuda ei. Geniul se fixează nu atit în însuși 
actul creaţiei artistice, cît în special în' rezultatul său. 
Geniul artistului îi comunică acestuia caracterul obiectiv 
şi sensul universal — trăsături ce aparca urmare a 
manifestării identităţii activităţii conștiente cu cea necon- 
știentă în opera de artă: „Această invariabilă identitate, 
care nu poate ajunge la conștiință și doar iradiază din 
operă, este pentru ceea ce creează asemenea soartei în 
raport cu ceea ce acționează ; este, cu alte cuvinte, forța 
obscură și necunoscută ce imprimă operei fragmentare 
a libertăţii caracter finit şi obiectiv; şi, după cum de- 
numim soartă acea putere care realizează, fără ştiinţa 
noastră și chiar împotriva voinţei noastre, scopuri ne- 
prestabilite, prin activitatea noastră liberă, tot aşa desem- 
năm prin obscura noţiune de geniu acel ceva insesizabil 
„care, fără contribuţia libertăţii şi în oarecare măsură în 
pofida ei... conferă conștiinței obiectivitatea”!f. 


12 Ibid., p. 616, 
15 Ibid, p. 618, 
11 Ibid,, pp. 615—616. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Schelling şi transformările concepției romantice / 107 


Aşadar, anume genialitatea artistului este aceea care 
comunică produselor contemplării sale caracterul obiec- 
tiv, le transformă în ceva „obiectiv, cu sens universal” 
Și „general recunoscut”. Caracterul obiectiv însuși de- 
curge din capacitatea geniului artistic de a „imbina 
unitar contrariile” şi, în primul rînd, în capacitatea de a 
îmbina anume asemenea veșnice contrarii cum sînt 
neconștientul şi conștientul.!5 


Modalitatea „genială” de depășire a oricărei contra- 
dicții consta în depășirea ei „prin intermediul unei coin- 
cidențe neașteptate a conștientului şi neconștientului”16, 
şi anume în așa fel încît „ideea toitalității să premeargă 
evident părţile separate”, Altfel spus, geniul rezolvă 
coniradicția bazindu-se pe identitatea tuturor contrari- 
ilor, pe care o stăpînește nemijlocit, pe identitatea con- 
ştientului cu neconştientul, a obiectului cu subiectul, fapt 
care și conferă soluțiilor sale calitatea dea fi „obiective, 
cu sens universal“. În virtutea acestui fapt, geniul reu- 
șeșie să rezolve și contradicţia „absolut insurmontabilă 
prin alte căi”! — opoziţia infinită dintre conștient și 
neconștient ce stă la baza tuturor contradicţiilor, şi s-o 
rezolve anume astfel, încît rezultatul să constituie o 
operă desăvirșită, al cărei caracter obiectiv să fie gene- 
ral recunoscut : „,...desăvîrșirea este posibilă numai prin 
intermediul geniului — scrie Schelling — care tocmai 
de aceea este pentru estetică ceea ce reprezintă «Eul» 
pentru filozofie, anume acel suprem absolut real, care 
nu devine niciodată el însuşi obiectiv, dar este în schimb 
cauza a tot ceea ce e obiectiv“t?. Ş 

Caracterul obiectiv și sensul universal se integrează 
în procesul subiectiv (individual realizat) al creaţiei o 
dată cu opera de artă creată anume în momentul crista- 
lizării sale, în momentul desprinderii ei din procesul crea- 


15 Ibid, p. 626, 
16 Ibid., p. 624, 
17 Ibid, 
18 Ibid. 
19 Ibid. p. 619. 
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tor. Condiţia apariţiei în cadrul actului creator a unor 
asemenea trăsături ale operei de artă în procesul crista- 
Jizării, ca sensul universal şi caracterul obiectiv, o con- 
stituie conectarea activităţii neconștiente, ce conferă 
operei elementele neprevăzute de creator, poate chiar 
contrazicînd proiectul creatorului, la activitatea conștient 
finalizată a artistului: „După cum este artistul antrenat 
în procesul de creaţie împotriva voinţei sale și chiar în 
ciuda impulsurilor sale interioare, tot așa apare în pro- 
ducţia sa caracterul obiectiv, fără participarea sa, pur 
și simplu în mod obiectiv”, „Pe lîngă ceea ce a pus în 
operă cu vădită intenţie, artistul pare să fi prezentat pe 
cale instinctuală un anume infinit ce nu poate fi în între- 
gime pătruns de nici o rațiune finită. „Fiecare dintre 
ele [dintre operele autentice de artă -— 1.D.] s-ar părea 
că include o infinitate de intenţii și e susceptibilă de 
o infinitate de interpretări — și totuși nu se poate spune 
dacă această infinitate a sălășluit chiar în artist, sau 
doar în opera sa de artă.“2? 

Această din urmă împrejurare explică atît caracterul 
obiectiv cît și sensul universal al unei autentice opere 
de artă. Permiţind o infinitate de interpretări, fiecare 
om, oricare ar fi el, poate găsi în ea ceva apropiat și 
consolator pentru sufletul său, independent de faptul 
că artistul a conferit sau nu conștient respectivul conți- 
nut operei sale, sau dacă acesta s-a constituit în pofida 
voinţei și dorințelor lui și s-a descoperit nu propriului 
creator, ci doar spectatorului. 

Totuși, această explicaţie nu lămurește problema 
principală — cauzele care duc la apariţia unui conţinut 
inepuizabil, ce condiţionează caracterul obiectiv general 
recunoscut și sensul universal al operei de artă autentice. 


Referindu-se la acest lucru, Schelling arăta doar că 
un asemenea conţinut apare neconștient, datorită comu- 


% Ibid., p, 617, 
21 Ibid,, p. 619, 
*2 Ibid., p. 620, 
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niunii geniului cu absolutul, comuniune nemediată de 
activitatea conștientă a intelectului, fapt care și gene- 
rează conţinutul inepuizabil al operei de artă. 

Autorul Sistemului idealisinului transcendental insistă 
asupra genezei neconștiente în cadrul procesului artistic 
a conţinutului obiectiv, cu sens universal, inepuizabil, 
presupunînd că, în caz contrar, ar fi silit să formuleze 
o judecată contradictorie în însăși esenţa ei, anume recu- 
noaşterea genezei conștiente a ceva  „mai-mult-decii- 
conştient”, „supraconștient”, în care conştientul este 
doar unul din momentele sale. „Este cu desăvirșire 
imposibil să produci cu conștiința ceva obiectiv, așa cum 
se cere aici” — recunoaște Schelling și conchide: 
„obiectiv este numai ceea ce apare  neconștient...”%, 
„acţiunea despre care e vorba aici trebuie s-o încep cu 
conştiinţă (subiectiv) și s-o termin în neconștiință, sau 
obiectiv ; Eul este conștient de producţie, dar neconștient 
în ceea ce privește produsul.” ` 

După cum se vede, „deducerea operei de artă în 
genere” şi în special a însușirilor sale, ca de pildă sensul 
universal şi caracterul obiectiv, e de fapt realizată de 
Schelling prin introducerea unor noi și noi necunoscute : 
geniul, activitatea neconștientă, „coincidenţa activităţii 
conștiente și neconştiente” 

De altfel, chiar Schelling a arătat de nenumărate ori 
că apariţia operei de artă în care identitatea absolută 
(disociată „chiar și în «eu»" se obiectivează în vederea 
contemplării generale este rezultatul unui miracol : „De 
vreme ce coincidenţa celor două forme de activitate care 
fug una de cealaltă este de-a dreptul inexplicabilă, fiind 
doar un fenomen care, deși insesizabil, nu poate totuşi 
fi tăgăduit, arta trebuie considerată ca unica: şi veşnica 
revelaţie existentă, ca un miracol care chiar dacă nu 
s-ar fi înfăptuit decît o singură dată și tot ar fi trebuit 


23 Ibid., p. 613. 
24 Ibid., p. 614. 
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să ne convingă de realitatea absolută a supremei exis- 
tenţe”35, 

Dacă în construcţia schellingiană mecanismul apari- 
tiei conţinutului inepuizabil, cu caracter obiectiv și sens 
universal, al operei de artă rămîne o problemă nerezol- 
vată, simptomele acestui „caracter obiectiv, general re- 
cunoscut” sînt în schimb în mare măsură definite. Ele 
sînt toate deduse de Schelling din postulatul identităţii 
activităţii conştiente şi neconștiente, din reprezentarea 
unei anumite integralităţi a capacităţilor umane, prezentă 
în identitatea principială a subiectului cu obiectul, întru- 
chipată în opera artistică. „Arta esie singura căreia îi e 
dată obiectivitatea absolută” — scria Schelling, opunînd 
arta filozofiei, şi explica mai departe : „Filozofia atinge 
într-adevăr înălţimea supremă, dar aduce pînă la acest 
punct parcă doar o fărimă din om. Arta duce pînă acolo 
omul întreg, așa cum e el, îl aduce anume pînă la cu- 
noașterea supremului — iată în ce constă veșnica deo- 
sebire şi miracolul artei.” În aceasta găsește Schelling 
răspunsul la întrebarea „cum și de ce nu poate filozofia 
ca atare dobîndi un sens universal“27 și explicarea con- 
dițiilor care permit contemplării intelectuale să dobîn- 
dească „caracter obiectiv și sens universal, să devină, 
adică, o contemplare estetică în adevăratul înţeles al 
cuvîntului “28, 

În ultimă instanță, disputa dintre contemplarea inte- 
lectual şi cea artistică, conturată în cadrul construcției 
estetico-filozofice a lui Schelling, este aşadar rezolvată 
hotărît în favoarea celei din urmă: „Dacă contemplarea 
estetică este numai contemplare transcendentală deve- 
nită obiectivă, atunci se înţelege de la sine că arta e 
unicul adevărat și veșnic organon și totodată documeni 
al filozofiei, care atestă din nou și din nou neconştien- 
tul în acţiune și creaţie și în identitatea sa inițială cu 


25 Ibid., pp. 617—618. 
% Ibid., p, 630, 

27 Ibid, 

28 Ibid. 
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conştientul, ceea ce filozofia nu poate exprima exterio- 
rizat. Tocmai de aceea arta îi apare filozofului ca supre- 
mă, descoperindu-i sfinta sfintelor, unde ard laolaltă în 
aceeaşi flacără, în uniunea lor originară, cele ce în 
natură şi istorie sînt despărțite, iar în viaţă și activitate, 
ca și în gîndire, trebuie să fugă una de alta”. 

Pe această bază se manifestă contemplarea estetică 
ca model absolut al cunoașterii adevărate, și în filozofie 
şi în ştiinţă („se pote spune că arta trebuie să fie proto- 
tipul științei, şi acolo unde arta a și ajuns, știința abia 
urmează să ajungă'')%, iar concepția estetic-mitologică 
despre lumea ca ţel suprem al dezvoltării ştiinţific-filo- 
zofice : „dacă însă arta este singura care poate conferi 
obiectivitate și sens universal celor pe care filozoful 
le poate exprima doar subiectiv, atunci se mai poate 
irage încă o concluzie... că, după desăvirşirea lor, filo- 
zofia... şi celelalte științe vor reveni, ca fluvii de sine 
stătătoare, în oceanul satotcuprinzător al poeziei, din 
care cîndva şi-au luat obirșia. Şi îndeobște nu e greu de 
spus care va fi elementul ce va mijloci reîntoarcerea 
științei la poezie, deoarece un asemenea element a exis- 
tat sub forma mitologiei, înainte ca această ruptură ire- 
mediabilă — cum ni separe nouă azi — să se fi produs“®*. 

Acest „dacă' este aici foarte simptomatic. După cum 
se vede, principala întrebare este, pentru Schelling, cum 
poate fi obiectivată, transformată într-un ce obiectiv, 
cu sens universal, integralitatea iniţială a existenţei (Şi, 
prin urmare, frumuseţea ei iniţială), care se fenomena- 
lizează în societatea umană sub aspectul rupturii diver- 
selor capacităţi (activităţi) umane și al dezbinării oame- 
nilor înșiși, adică sub aspectul „înstrăinării”. „Dacă 
acest lucru poate fi realizat numai cu ajutorul artei, 
„dacă” numai artei îi e hărăzit să transforme într-un ce 
obiectiv, cu sens universal ceea ce constituie baza ini- 
tială a universului, „sfînta sfintelor” lui, atunci de artă 


2 Ibid., pp. 627—628, 
3 Ibid., p. 623. 
31 Ibid,, p. 629, 
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anume trebuie să ne legăm speranța unor perspective 
favorabile în dezvoltarea socială, speranța că principiul 
identităţii (al integralității artistice), principiul frumosului 
şi al armoniei, care domneşte în univers, va triumfa şi în 
societate; speranţa că, la urma urmelor, va fi învinsă 
„ruptura, care acum ni se pare ireparabilă“; speranţa că 
frumosul, armonia și unitatea universului, descoperite de 
puţin numeroșii filozofi și „înfăţişată omenirii de artiști 
geniali singulari se vor afirma și în lumea relațiilor 
umane, în realitatea existenţei sociale. 

Logica raţionamentului lui Schelling îl conduce în 
acest fel pe filozof dincolo de granițele premiselor ro- 
mantice, îndemnîndu-l să accentueze latura obiectivă cu 
sens universal, în opoziţie cu cea subiectivă, unicală. 

Aceste năzuinţe ale lui Schelling sînt întru totul 
împărtășite și de Hegel, pentru care universul (absolu- 
tul) se manifestă în felul său ca garant al tendinței sale 
spre obiectivitatea şi spre sensul universal decurgînd din 
opoziţia faţă de subiectivismul şi particularismul roman- 
tic. Și totuși, viitorul autor al Logicii mari îşi reprezenta 
altfel şi integralitatea universului („identitatea absoluiă 
a subiectului cu obiectul”), și acel ceva, cu caracter 
de „obiectivitate şi sens universal“. De aici decurge, de 
altfel, și divergenţa fundamentală dintre Schelling şi 
Hegel. 

* 
X * 

Lui Schelling — crainicul concepției estetice despre 
lume — Hegel į se contrapune ca reprezentant al prin- 
cipiului științific în cel mai larg sens al cuvîntului. He- 
gel consideră că o concepţie adevărată despre lume 
poate fi numai o concepție filozofică ştiinţifică, apelînd 
la concept ca la ultimul său fundament. 

În opoziţie cu Schelling, care considera că adevă- 
rata modalitate de a înţelege universul (identitatea abso- 
lută a subiectului cu obiectul) este contemplarea estetică, 
iar arta în ansamblu — autentica revelaţie a adevărului 
identităţii absolute, Hegel insistă hotărît asupra faptu- 
lui că: adevărata înfățișare a adevărului este pusă 
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în acest caracter ştiinţific... sau, ceea ce este același 
lucru... adevărul nu-și are elementul existenţei lui decît 
în concept..."'%2, În consecinţă, nu concretețea (plastici- 
tatea) contemplării estetice conferă caracier obiectiv și 
sens universal înţelegerii umane a universului, ci con- 
ceptualitatea gîndirii logice, Esenţa absolută se înfăți- 
șează oamenilor în adevărul ei autentic, în universali- 
tatea, obiectivitatea și semnificaţia sa generală, numai 
în înţelegerea speculativ-filozofică : „Gînduri adevărate 
și o privire ştiinţifică mu pot fi dobîndite decît în munca 
conceptului. El singur poate să producă universalitatea 
cunoașterii, care... este adevărul ajuns la forma sa au- 
tentică, care e. capabil să fie bunul oricărei raţiuni con- 
știente de ea”??, 

Dacă lucrurile stau însă așa, atunci nu de artă, ci 
de știință trebuie legată perspectiva afirmării principiu- 
lui „identităţii absolute” în societatea umană, biruirea 
ruperii omului în capacităţi distincte, restabilirea inte- 
gralităţii și armoniei sale. Descoperind în sistemul cən- 
ceptelor ei imaginea obiectivă şi cu sens universal a 
integralității supreme, «a integralităţii absolutului, știința 
(adică filozofia speculativă) trebuie să adune laolaltă 
umanitatea, să asigure lichidarea instrăinării umane. Prin 
urmare, chiar în cadrul filozofiei speculative, accentul 
principal trebuie pus nu pe ceea ce înrudeşte înţelegerea 
filozofică de contemplarea artistică, ci pe ceea ce le 
deosebește. 

Hegel pare a răsturna concepția estetică despre lume 
a lui Schelling. Nu contemplarea estetică îi garantează 
lui caracterul obiectiv și sensul universal al înţelegerii 
filozofice științifice (adică filozofice speculative), Cl, 
dimpotrivă, aceasta din urmă, tocmai pentru că se re- 
zumă în concepte logice, poate garanta (și explica şil 
fundamenta) respectivele caracteristici ale contemplării 
estetice. Aceasta pentru că produsele c 


Editura Academiei, 


32 G.W.F, Hegel, Fenomenologia spiritului, 


1965, p. 11. 
33 Ibid. p. 46, 


ontemplării es- 


CE Scanned with OKEN Scanner 


114 J I. Davidov, Arta şi elita 


tetice — operele de artă — își datorează atit caracterul 
obiectiv, cît și sensul universal exclusiv faptului că la 
baza acestei contemplări pulsează, asigurindu-i viabili- 
tatea și direcţia de mișcare, conceptul logic. 

Dar tocmai pentru că cel ce dirijează în taină con- 
templarea estetică este conceptul logic, care o dirijează 
anume în aşa fel încît în această contemplare să existe 
ceva neconștientizat, ceva de care conștiința să nu fi 
luat act şi care doar post-factum, în logică, să se des- 
copere ca noţiune, contemplarea estetică se dovedește 
a fi o formă neadecvată, convenţională, limitată a auto- 
cunoaşterii adevărului (a „ideii absolute”). Ea nu e decit 
o vie contemplare de sine (iar în poezie de autoprezen- 
tare) a adevărului, a cărui formă de autocunoașiere 
absolută o constituie doar logica filozofică-speculativă, 
știința automișcării conceptelor pure. De aceea, forma 


estetică de înțelegere reprezintă — în cadrul filozo- 


fiei — în cel mai bun caz un soi de presimţire.a unei 
forme imperioase (și mai adecvate) de cunoaștere a ade- 
vărului, o aluzie la necesitatea apariţiei acestei forme de 
cunoaștere. 

Așa aprecia Hegel concepţia estetico-filozofică des- 
pre lume a lui Schelling (întocmai ca și tendinţele este- 


tico-filozofice ale romanticilor). Părerile potrivit cărora 


„absolutul chipurile n-ar putea fi înţeles prin interme- 
diul noţiunii, că poate fi doar simţit sau contemplat, că 
nu noţiunea sa, ci sentimentul său, intuiţia sa, au de 
spus un cuvînt!” sînt după părerea lui o mărturie a „pre- 
simțirii nedeterminate a ceva necunoscut, sînt vestitorii 
că altceva se pregăteşte", Este vorba de fenomenul 
științei — al filozofiei speculative — bazată pe princi- 
piul identităţii absolute dintre obiect şi subiect, care 
incă nu a devenit conștientă de sine. Întrucît această 
știință reprezintă „prima apariţie a lumii noi“, ea repre- 


34 Ibid., pp. 13—14, 
35 Ibid., p, 14, 
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zintă implicit un ce „nemijlocit” — „nu este decit între- 
gul învăluit în simplitatea lui”%, în care nu poate fi 
descoperită „răspunderea și specificarea conținutului” şi 
nici „dezvoltarea detaliată a formei'?. lar „fără această 
dezvoltare, ştiinţei îi lipseşte inteligibilitatea universală 
şi ea pare a fi în posesia esoterică a cîtorva indivizi ; — 
în posesie esoterică : căci ea este dată mai întîi numai 
în conceptul ei, adică în principiul ei interior ; a cîtorva 
indivizi : căci ivirea ei, nerăspîndită, face din existența 
ci ceva individual''%8. 

Altfel spus, după părerea lui Hegel, apelul la contem- 


plarea estetică, la intuiţie, dovedea în domeniul filozofiei 


contrariul a ceea ce presupunea Schelling. Dovedea 


anume faptul că filozofia nu-şi însușise, nu-și prelucrase 


încă în suficientă măsură propriul conţinut și nu-și gă- 
sise încă, de aceea, o formă adecvată lui. Cît privește 


caracterul esoteric al acestei noi filozofii, ca şi faptul 


că ea se dovedise a fi apanajul „cîtorva aleşi', aceasta 
era, după părerea lui Hegel, nu un merit al filozofiei noi, 


ci principala ei carenţă. Pînă cînd această știință nu-și 


va fi fost creat „calea oferită tuturor şi netezită pentru 
toți către ea“%, ea avea să mai poarte, după expresia lul 
Hegel, forma lipsită de realitate, fiind încă doar o posi- 
bilitate a științei ; „ea nu este decît conţinutul ca ce e 
în sine, scopul, care este la început încă un interior 

Hegel aprecia prin urmare situaţia spirituală a Ger- 
maniei de la începutul secolului al XIX-lea într-un mod 
cu totul diferit de felul cum făcea Schelling, (şi roman- 


ticii) acest lucru, Estetismul concepției schellingiene 
(și romantice) despre lume îi apărea ca o expresie 
a imperfecţiunii ei, o dovadă că nu 
formă  filozofică-știinţifică corespunzătoare, 
unde Schelling (și romanticii) vedeau misterul esoteric 


36 Ibid, 
37 Ibid, p, 15, 
38 Ibid, 
3 Ibid, 
% Ibid., p. 22. 
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prevestitor al unei noi mitologii, Hegel vedea doar un 
simptom al situaţiei proaste în care se afla de curînd 
apăruta știință, un fel de boală a copilăriei noii filozofii. 
Viitorul autor al Stiinței logicii vedea perspectiva acestei 
filozofii nu în dezvoltarea în direcţia  mitologicizării 
poetice, ci în mişcarea pe drumul elaborării formei ei 
ştiinţifice în mod logic conceptual; în accepţia lui 
Hegel, numai aceasta din urmă trebuia să confere res- 
pectivei filozofii caracterul obiectiv şi sensul universal, 
într-un cuvînt — realitatea. 


Era de fapt o condamnare atît a concepției estetice 
despre lume cît și a cultului genialităţii, care începuse 
din imboldul lui Schelling să se „afișeze“ în filozofie, 
întocmai cum se „afișase altă dată în poezie“, 

După părerea lui Hegel, filozofia științifică, întocmai 
ca și autentica stihie a adevărului, nu avea nevoie de 
nici un mijlocitor care să-i asigure accesibilitatea la 
publicul larg. Nu-i era necesară nici mijlocirea esteti- 
cului, rolul de mediator al artei. Pornind de la nivelul 
neştiinţific al „conștiinței comune“, filozofia trebuia să 
consiruiască exclusiv din propriul său material logic- 
conceptual o scară care să conducă la înălțimile ei. 
Fenomenologia spiritului era considerată de Hegel o 
asemenea scară, ce trebuia să îndeplinească misiunea 
atribuită de Schelling artei și numai artei. 


ame pPot... să spun — scria Hegel în încheierea prefe- 
tei sale la Fenomenologia spiritului — că această încer- 
care de a: revendica știința pentru concept și de a o 
prezenta în acest element care îi este propriu va şti să 
se facă acceptată prin adevărul intern al lucrului. Tre- 
buie să fim convinși că adevărul are natura de a stră- 
bate atunci cînd timpul său a sosit și că el nu apare 
decît atunci cînd acest timp a sosit; şi de aceea el nu 
apare niciodată mai devreme, nici nu găseşte un public 
nepregătit ; și trebuie să fim convinși că şi individul are 
nevoie de acest rezultat spre a-și confirma astfel ceea 


4t Ibid. p. 45. 
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ce este încă lucrul său singuratic și spre a experimenta 
convingerea, care aparține mai întii numai particulari- 
tății, ca fiind ceva universal.” 4? 

Acestea ar fi cele mai generale premise filozofic-so- 
ciologice ale rezolvării problemei accesibilităţii, nu 
numai a filozofiei — despre care e vorba -în cazul de 
față — dar și a artei, de la care a pornit Hegel criti- 
cîndu-i şi pe romantici și pe Schelling. Conţinutui ade- 
vărat îşi croieşte cu necesitate drum spre publicul larg, 
cînd vine vremea adevărului lui. Şi capacitatea de a se 
transforma într-un bun al publicului larg e tocmai dovada 
adevărului lui. Dacă, dimpotrivă, conţinutul dat nu-și 
găsește drumul spre publicul larg, înseamnă fie că el 
nu este adevărat, fie că nu i-a venit încă vremea, că 
încă nu e, deci, adevărat în înţelesul deplin al cuvîntu 
lui. Acest lucru este, după părerea lui Hegel, în egală 
măsură valabil și pentru filozofie şi pentru artă, întrucît 
conţinutul îl constituie în ambele cazuri adevărul 

Așadar, problema accesibilităţii (indiferent dacă a 
operei de artă sau a operei filozofice) este dialectis pre- 
luată de problema autenticităţii: dacă respectivul con- 
ținut este adevărat, el îşi croiește cu necesitate drum 
către public; cum are acest lucru loc — este o chestiune 


de tehnică. Şi totuși, tocmai în acest punct apare peri- - 


colul cercului logic: rezolvarea problemei veridizitătii 
se dovedește a fi într-o dependenţă determinată faţă de 
rezolvarea problemei accesibilităţii, întrucît veridicita- 
tea reală a conţinutului dat se verifică, între altele, şi 
prin măsura în care este el capabil să-și croiască drumul 
spre publicul larg, să cuprindă masele, să se întruchi - 
peze în acțiune istorică. 


42 Thid, p. 47. 
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EVOLUŢIA CONCEPȚIEI ELITARE A ARTEI 
PE FONDUL 
PESIMISMULUI SCHOPENHAUERIAN 


1.(Richard Wagner şi drumul său de la „socialismul 
estetic“ Ta „aristocratismul estetic“ 


SCEPTICISMUL manifestat de Hegel la adresa posibili- 
tății creării unei concepții estetico-mitologice despre 


lume, îndoielile sale cu privire la fertilitatea — în sfera 
filozofică-ştiințifică — a mijloacelor estetice de înţele- 


gere a adevărului, sarcasmul său privind transpunerea 
cultului romantic al geniului în filozofie aveau temeiuri 
destul de solide și erau legate de înțelegerea hegeliană 
a destinului artei în genere. 

Asemenea romanticilor și lui Schelling, autorul Fe- 
nomenologiei spiritului avea o viziune clară asupra 
acuităţii contradicţiilor dintre formele clasice ale artei 
și dezvoltarea realităţii contemporane lui. Spre deose- 
bire de aceștia, însă, el socotea că situaţia dată consti- 
tuia o mărturie nu atît împotriva realităţii burgheze, cît 
împotriva artei însăși. Dacă arta, raţiona el, nu-şi poate 
croi drum spre realitate, nu se poate înrădăcina în ea, 
înseamnă că arta a încetat să fie reală. lar dacă a înce- 
tat să fie reală — ea nu mai este, în consecinţă, ade- 
vărată în înţelesul cel mai înalt al cuvîntului şi trebuie 
deci să cedeze locul unor forme mai actuale și mai adec- 
vate de întruchipare a conţinutului adevărat. (Ar fi putut 
oare raționa în alt fel cel pentru care accesibilitatea 
artei la public, eficienţa și realitatea ei constituiau cri- 
teriul și măsura adevărului cei? !) 

După convingerea lui Hegel, arta nu mai cra în stare 
să exprime realitatea contemporană mai bine decît ar 
fi făcut-o ştiinţa, în limbajul ei „prozaic“. Complexita- 
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tea şi caracterul confuz al realităţii revendicau mijloace 
mult mai precise și subtile de însușire a ei, decit cele 
de care dispunea arta, De asemenea mijloace dispunea 
numai ştiinţa, folosind aparatul de mare finețe al concep- 
telor ştiinţifice. Nu întîmplător arta care s-a dezvoltat 
înaintea poeziei (înaintea acestei „arte universale”) a 
fost silită din ce în ce mai des să recurgă la ajutorul 
conceptului pentru a exprima mișcările sufletului ome- 
nesc, insesizabile şi inobiectivabile în imaginile contem- 
plării. Întrucît însă aria e tot mai des constrinsă să ce- 
deze locul unor modalităţi mai profunde şi mai eficiente 
de însușire a realităţii (sau să recurgă la ajutorul lor), 
ea îşi pierde justificarea istorică, încetează a mai fi 
instrumentul de bază al înţelegerii şi întruchipării ade- 
văratului conţinut. 

Desăvîrşirea şi-o dobîndeşte arta în cea mai spiritua- 
lizată,  intelectualizată formă a sa, în beletristică 
în poezie. Aici, sensibilitatea „idealizată“ la extrem 
constituie materialul fanteziei artistice ; dintr-o formă a 
contemplării senzoriale ea se preschimbă într-o formă 
mai abstractă — în reprezentare : Cînd arta a renunțat 
să mai încorporeze într-adevăr un conținut spiritual În 
forma reală şi deci vizibilă a obiectivităţii și s-a îndrep- 
tat spre elementul interiorităţii [spre stihia interioară — 
[.D.] ...obiectivitatea spre care se întoarce ea din nou nu 
mai poate fi cea reală, ci o exterioritate reprezentată 
numai și creată pentru intuiţia interioară, pentru repre- 
zentare și sentiment, exterioritate a cărei reprezentare 
artistică, fiind comunicare a spiritului creator în propriul 
său domeniu, adresată spiritului, trebuie să se foloseasca 
de materialul sensibil prin care se revelează spiritul 
numai ca de un mijloc de comunicare şi din această 
cauză să-l coboare la rangul unui semn lipsit de semni- 
ficaţie”!. 


1 G. W. F. Hegel, Prelegeri de estetică, Editura Academiei, 


1966, Vol. II, p. 191. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


120 / I. Davidov, Arta şi elita 


Arta poeziei se rezumă, conform concepției lui He- 
gel, în comedie. „Umorul comic” este suprema cucerire 
intelectuală posibilă pe propriul fundament estetic. Toc- 
mai de aceea, însă, arta comediei reprezintă punctul 
terminus, atins în principiu prin mijloace estetice şi 
totodată ieşirea din sfera propriu-zis artistică, într-o 
stihie „supraartistică”: „ajunsă pe această culme, 
comedia duce în același timp la disoluția artei în gene- 
ral”2, Arta nu mai poate purta pe umerii ei dialectica 
încordată a vieţii sociale — a vieții spiritului uman — 
scoasă la iveală de comedie: imaginea artistică se dez- 
agregă sub presiunea contradicţiilor dialectice. 

Pentru a face faţă acestor contradicții este necesară 
o gîndire conceptualizată, o gîndire dialectică; numai 
ea poate constitui o formă adecvată de înţelegere a anti- 
nomiilor fatale pentru imaginea artistică, pentru artă, 
pentru frumos?. Şi, întocmai ca omenirea care se des- 
parte de obicei de trecut, retrăindu-l în imagini comice, 
arta își ia.rămas bun de la sine însăși, rizînd, prin inter- 
mediul artei paradoxale a comediei, de sine însăși. 

Astfel, în construcţia teoretică hegeliană, „amurgul“ 
artei devine consecinţă legică şi inevitabilă a procesului 
dezvoltării progresive a intelectualizării sale, a adîncirii 
semnificației şi însemnătăţii sale teoretice-cognitive. În 
procesul istoric al dezvoltării formelor şi speciilor artei, 
de la arhitectură la sculptură, de la sculptură la pictură, 
de la pictură la muzică, în sfîrşit de la muzică la poezie, 
materialul sensibil al fanteziei artistice se „idealizează” 
în măsură tot mai mare, apropiindu-se tot mai mult de 
acel material din care se „cizelează“ conceptul. 


2 Ibid., p: 635; 


3 „Frumuseţea lipsită de putere urăște intelectul, căciel îi cere 
ceea ce ea nu poate să facă, Dar nu viaţa care se stieşte de moarte 
și care se prezervă prin forţe de distrugere, ci aceea care suportă 
moartea şi se păstrează în ce este viața spiritului. Spiritul își cÎş- 
tigă adevărul său numai întrucît el se regăsește în ruperea abso- 
lută“ (G. W. F. Hegel, Fenomenologia spiritului, ed. cit, P. 25). 
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Hegel nu consideră acest proces o „degradare a 
sensibilităţii. Dimpotrivă, aici, după părerea sa, are loc 
o depăşire treptată a caracterului haotic unilateral şi 
mărginit al sensibilităţii, ridicarea ei pe o nouă treaptă. 
Fiecare nouă formă a artei comunică, doar, acestei sen- 
sibilităţi un caracter tot mai general, deci tot mai gene- 
ral-uman. Apariţia pe această cale a perspectivei „îin- 
vingerii” sau „depăşirii” formelor limitate ale sensibili- 
tăţii dintr-un şir de specii ale artei conducînd către sfera 
ştiinţifică filozofică, nu-l neliniştește mici ea pe Hegel. 
Conceptul științific teoretic în care urmează să se di- 
zolve imaginea artistică este o modalitate mult mai 
adecvată a întruchipării conţinutului adevărat decît 
aceasta din urmă. De aceea ar trebui să fie vorba nu 
atît de distrugerea, cît de renașterea senzorial-esteticu- 
lui într-o formă considerabil superioară. Şi după cum 
învierea evanghelică a lui Hristos nu ar fi fost posibilă 
fără prealabila lui răstignire, tot aşa, în sfera ştiinţifică 
ieoretică, reînvierea sensibilităţii estetice trebuia să 
presupună, în concepția lui Hegel, o crucificare sui-gene- 
ris pe Golgota istoriei artei, în cursul schimbărilor suc- 
cesive ale diferitelor sale specii. 


lată de ce, spre deosebire de romantici și de Sche- 


lling, Hegel privea acest proces cu o linişte filozofică, 
departe de a vedea în el numai procesul afirmării prin- 
cipiilor utilitarismului, numai victoria „utilității“ bur- 
gheze asupra principiului realităţii. După cum presupu- 
nea Hegel, în ultimă instanţă, „cîrtiţa istoriei” își înde- 
plinise misiunea, Chiar dacă trece prin „descompunerea 
artei în general”, omenirea se mișcă înainte — îndrep= 
tîndu-se spre înălțimile spiritului absolut, spre înțelege- 
rea de sine absolută, spre acea stare fericită, în care 
toți oamenii se conving, în sfîrşit, că desfătările supreme 
sînt cele teoretice și nu cele senzorial-practice, nici 
chiar cele estetic-senzoriale și cînd, în sfîrşit, desfătarea. 
provenită din observarea mișcării complexe a inteleciu- 
lui uman, a pulsaţiei insesizabile a gîndirii teoretice, a 
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jocului conceptelor dialectice își va ocupa locul demn de 
ca între celelalte desfătări omeneşti. 

Aceste concepţii privitoare la soarta artei au domi- 
hat în Germania, împreună cu întreaga filozofie hege- 
liană, un timp destul de îndelungat. Imediat însă ce în 
Germania a început să adie suflarea revoluţiei ce se apro- 
pia, imediat ce a început să se contureze perspectiva unor 
schimbări reale, empiric-senzoriale, ca să ne exprimăm 
în limbaj filozofic, din rînduielile ei sociale, atitudinea 
faţă de „sensibilitate“ a început să se schimbe și ea. 
Simpatiile intelectualității au început să încline către 
materialism şi a sa „Evanghelie a simţurilor umane“ Și 
spre arta înţeleasă ca expresie a sensibilităţii omenești. 
Pentru un timp, stăpînul minţilor a devenit materialis- 
tul Feuerbach, ale cărui concepţii au avut un ecou — 
deși nu direct — și în gîndirea estetică germană. 

Totuși, cu cît devenea mai favorabilă atitudinea față 
de sensibilitatea umană și faţă de artă — supremul ei 
pontif — încălcate de idealismul german, cu atît mai 
neliniștită şi mai puţin epică devenea atitudinea inte- 
lectualităţii meditative faţă de perspectivele evoluţiei 
artei, proorocite de Hegel. Iar în momentul în care Ger- 
mania a intrat nemijlocit în perioada cataclismelor revo- 
luţiei burgheze, atitudinea faţă de artă era deja diame- 
tral schimbată în raport cu cea hegeliană. Diametral 
opusă a ajuns şi aprecierea emoțională și teoretică a 
tristei perspective prezise de Hegel artei: intonaţia 
epică a cedat locul celei tragice, iar locul filozofului 
cugetînd calm la soarta artei l-a luat artistul ce trăia 
el însuși această soartă, pi 
„ Un asemenea artist, care a încercat să înţeleagă si- 
tuaţia artei în lumea burgheză de pe poziţiile feuerba- 
chiene împinse pînă la concluzii socialiste, a fost tînă- 
rul Wagner. | 
„Ceea ce fusese perceput în linii generale de către 
filozoful idealist ca progres, era resimţit acum de artis- 
tul feuerbachian ca degradare și descompunere. Mate- 
rialistul Wagner nu putea să se împace cu ideea că „idea- 
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lizarea'' şi intelectualizarea sensibilităţii umane — și cu 
atît mai mult absorbirea ei în stihia gîndirii speculative 
— ar constitui un proces progresist. Artistul Wagner 
nu putea fi de acord ca arta să cedeze locul științei spe- 
culative, ca ea să se dizolve în filozofie. Această evo- 
luţie nu putea fi percepută de Wagner altfel decit ca 
un proces de ciuntire a omului, de transformare a sa 
într-un cretin de profesie, într-un mizerabil intelectual 
limitat, într-o ființă lipsită de orice însușiri și calităţi 
senzorială și, de aceea, capabilă de a produce doar idei 
inconsistente. | 

Wagner vedea evoluţia istorică a artei, în calitate 
de organism social bine determinat, ca reflectare (și ex- 
presie) a evoluţiei individului, a evoluţiei personalităţii 
umane. Punctul de plecare al construcţiei sale istoric- 
estetice era cetăţeanul dezvoltat integral și armonios al 
polis-ului grec, trăind într-o unitate de nezdruncinat cu 
poporul său. Wagner mai considera că întruchiparea 
obiectuală a integralităţii și multilateralităţii grecului 
antic o constituia drama antică, reprezentînd sinteza și 
scopul suprem al tuturor artelor. In jurul cuvîntului ce 
răsună în drama antică, „toţi trebuie să se adune ca 
într-un unic cămin'“€. | 

„În tragedie — considera tînărul Wagner — grecul 
se regăsea pe sine și partea cea mai nobilă a fiinţei sale, 
contopită cu părţile cele mai nobile ale fiinţei întregii 
națiuni ; el devenea de la sine conștient de adîncimile 
naturii sale și, zeu și preot în același timp, interpreta 
prin opere de artă tragică oracolul Pithiei; splendid om 
divin, el în comunitate și comunitatea în el ca una „din 
miile de fibre care, în viaţa unei singure plante, rasar 
din pământ și se ridică într-o mișcare avîntata pentru a 
purta o splendidă floare care să-şi reverse In eternitate 
parfumul îmbătător. Această floare era opera „de ariă, 
parfum al spiritului grec care astăzi ne îmbată inca și 


4 Oeuvres en prose de Richard 
Ch, Delagrave, p. 11, 


Wagner, vol. III, Paris, Librairie . 
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ne duce pînă la gindul că am prefera să fim timp de o 
jumătate de zi un grec în fața operei de artă tragice, 
decit un Dumnezeu negrec, în eternitate !'* 

Toată istoria ulterioară a omenirii i se înfățișează lui 
Wagner ca o îngrozitoare decădere în comparaţie cu 
acest nivel înalt, atins în dezvoliarea personalităţii 
umane şi — corespunzător — în artă. De aceea, o dată 
cu pierderea libertăţii antice, a integralităţii și armoniei, 
omenirea a pierdut și arta autentică. Și niciodată arta 
nu a mai reușit să cucerească în viaţa societăţii impor- 
tanța pe care, după părerea lui Wagner, o avusese în 
Antichitate. 

„Filozofiei şi nu artei îi aparţin cele douăzeci de 
secole care s-au scurs de la dispariţia tragediei greceşti 
pînă în zilele noastre. Fără îndoială, aria și-a mai lansat 
ici-colo fulgerele în noaptea gîndirii nepotolite și visu- 
rilor subtile ale umanităţii; dar ele nu erau decît stri- 
gătele de durere sau de bucurie ale cîte unui izolat care 
scăpase din haosul universal şi care, asemenea unui 
călător îndepărtat, rătăcit din fericire, ajungea la soli- 
tarul izvor susurînd al Castaliei şi-și înmuia buzele 
uscate, fără să poată oferi lumii băutura împrospătă- 
toare; cîteodată arta slujea vreuneia din acele idei, acele 
imaginaţii, care oprimau umanitatea suferindă cînd mai 
aspru, cînd mai blînd,. și puneau în lanţuri libertatea 
individului ca şi pe aceea a comunităţii; ea nu a mai 
fost însă niciodată expresia liberă a unei comunități 
libere.''6 

Expresia practică a degradării artei a constituit-o, 
după Wagner, în primul rînd faptul că ea s-a pus în 
slujba forţelor sociale vrăjmaşe integralităţii umane şi 
libertăţii. La început, arta a fost transformată în sluga 
ascultătoare și umilă a bisericii creştine, apoi în supus 
al prădalnicei forţe despotice laice; în sfîrșit, ea „S-A 
vîndut cu trup şi suflet unui stăpîn şi mai rău: indus- 


5 Ibid., pp. 13—14. 
6 Ibid, pp. 15—16. 
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triei”1. În toate aceste împrejurări, ea a fost nevoită să 
slujească unor țeluri ce-i negau total propria natură, 
ajungînd astfel într-o monstruoasă contradicţie cu sine 
însăşi ; artei nu-i mai era accesibilă integralitatea și 
caracterul nemijlocit de odinioară. 

Metamorfoza istorică, săvîrşită de artă în calitatea ei 
de organism social determinat, nu putea să nu-și gă- 
sească reflectarea și în structura ei artistică specifică. 
Sinteza iniţială a artelor, realizată în drama antică, s-a 
descompus, fapt care a contribuit, la rindul său, la deli- 
mitarea unor sfere ale artei, odinioară de nedespărțit ; 
a urmat apoi diferenţierea în cadrul fiecăreia dintre sfe- 
rele artistice desprinse. Arta teatrală, în care, conform 
tradiţiei, se voia realizarea unei arte sintetice, nu mai 
putea prezenta sinteza căutată : „Insăși diviziunea sa în 
două genuri — drama și opera — care privează drama 
de expresie idealizată prin muzică, în timp ce operei îi 
refuză din capul locului esenţa și ţinta înaltă a verita- 
bilei drame, arată de la sine cît de incapabil este tea- 
trul nostru de a realiza într-o veritabilă dramă reunirea 
tuturor ramurilor de artă în. forma cea mai elevată”. 

Ţelul „dramatic” comun, în numele căruia fiecare 
dintre arte renunţa la sine însăși, integrîndu-se în nemăr- 
ginita mare a artei tragice, era astăzi irosit. O dală cu 
el, s-a pierdut și acea legătură unificatoare a tuturor sfe- 
relor artistice într-un tot unitar. Fiecare dintre artele 
unilaterale s-a transformat într-un scop în sine. În locul 
criteriului esenţial unificator, a trecut criteriul formal al 
virtuozităţii tehnice a execuţiei; pierzîndu-şi fosta inte- 
gralitate, arta și-a pierdut așadar totodată conținutul. În 
același timp, ea a încetat să mai fie o expresie adevărată 
a vieţii omului, a societății umane, devenind Q formă k 
vieții aparente, iluzorii, pe care omul, obosit de activi- 


7 Ibid., p. 23, 
8 Ibid., pp. 26—27. 
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tatea ce-i traumatiza personalitatea, o ducea în timpul 
odihnei, după truda zilnică”. 

Ar fi putut oare să fie altfel ? Relaţiile sociale burghe- 
ze făceau ca individul să-şi piardă libertatea, îl transfor- 
mau într-o ființă pasivă, unilaterală și mărginită. Pen- 
tru un asemenea individ, viața adevărată pe care i-o 
înfățișa arta autentică, reală, nu putea să nu i se pară 
decît un ideal de neatins, o pasăre măiastră, un vis de 
aur, o legendă, iar cele cîteva ore închinate contemplării 
unei asemenea arte nu puteau să nu se transforme pen- 
tru el în cîteva ceasuri de viaţă iluzorie, aparentă. 

Între arta adevărată și mizeria efectivă a vieţii încon- 
jurătoare nu puteau fi stabilite nici un fel de legături; 
ele reprezentau două lumi incompatibile și dezvoliîndu-se 
în dimensiuni diferite. Chiar şi faptul că opera de artă 
este în egală măsură un produs al muncii, ca orice altă 
creaţie a mfinilor omenești, nu schimba situaţia cu nimic, 
nu putea să întindă o punte între viața contemporană și 
opera de artă autentică, sfera esteticului în general. Prea 


mult ajunseseră să se deosebească între ele formele 
muncii, cu ajutorul cărora omul creează obiectele 'obiș- 


nuite, de activitatea adevăratului artist, creator al ope- 
relor artistice : „Făcînd abstracţie de scopul creaţiei sale, 
artistul găsește bucurie în această creaţie, în această 
modelare a materiei pentru a-i da o formă; această pro- 
ducţie a sa este în sine o activitate care îl desfată și îl 
satisface, și nu o muncă. Muncitorul nu se interesează 
decît de ţelurile muncii sale, de avantajele pe care 


9 „Există de asemenea un mare număr de artiştila vogă care nu 
contestă nicidecum faptul că nu au altă ambiţie decît de a satis- 
face pe acești spectatori bornaţi. Ei raţionează foarte just astfel: 
cînd prinţul după un dejun copios, bancherul — după speculaţiile 
enervante, muncitorul — după o istovitoare zi de muncă se duc la 
teatru, ei vor să se odihnească, să se distreze, să se amuze, nu 
să-şi încordeze spiritul, obosindu-se din nou. Acest argument este 
de un adevăr atit de izbitor, încît nu avem a-i face decit o sin- 
gură obiecţie, anume că pentru a atinge scopul propus, sînt pre- 
zentate toate mijloacele imaginabile, în afară de artă...“ (vol. cit., 
pp. 27—28). 
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munca sa i le va aduce; activitatea pe care o desfășoară 
nu-l bucură, ea nu e pentru el decît o neplăcere, o nece- 
sitate ineluctabilă și ar pasa-o cu dragă inimă unei 
mașini'/10, 

Arta şi-a piendut astfel mediul vital — această nece- 
sară condiţie a dezvoltării sale reale. Ajunsă în vid, ea 
nu mai putea decît să se descompună în elementele ei 
constitutive, în opere de artă separate, terenul cărora 
nu-l mai constituia „comunitatea liberă și frumoasă”, ci 
capacităţile artistice ale individului izolat, ale geniului 
creator. Acest geniu nu putea pretinde înţelegere din 
partea publicului, a poporului. El doar nu făcea parte din 
„această lume”, ci dintr-o alta, din lumea artei ce con- 
tinua să trăiască în frumuseţea care constituise reali- 
tatea vieţii omenești, a omului real, numai în Antichi- 
tate. El devine tipul artistic al unui fel de sfînt, aducînd 
în această lume neadevărată veşnic tînărul adevăr al 


artei. Acest lucru nu e însă nici el decît o aluzie la arta 


adevărată, o „amintire“ a ei, și nu însăşi artă auten- 
tică: „Fiecare dintre aceste arte izolate, bine hrănite şi 
proteguite întru plăcerea și distracţia bogaților, a umplut 
acum lumea cu producţiile sale; în cadrul fiecăreia, 
marile spirite au produs lucruri minunate; Arta propriu- 
zisă însă, Arta veritabilă n-a fost reînviată nici de Renaş- 
tere, nici de atunci încoace...” 1, | 

Așadar, arta este întotdeauna un act bilateral, rezul- 
tat al celei mai strînse şi complexe interacțiuni între 
creatorul operei de artă și public, popor, mase. Degrada- 
rea gustului artistic al poporului (și ar fi putut el oare 
evita degradarea în condiţiile create după descompune- 


rea polis-ului antic ?) a devenit de aceea cauza generală 
a decăderii artei în ansamblul ei. Semințele rare ale 
mai pu- 


artei, izolatele opere cu adevărat artistice, nu l 
teau, căzînd pe pămînt arid, să ducă la înflorirea mmu- 
i şi veşnicel 


nată a totalităţii culturii artistice, a man 


10 Ibid. p. 33—34. 
1 Ibid., p. 40. 
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arte, aşa cum se întimplase în Antichitate. Ele au și 
rămas luceferi solitari, iradiindu-și lumina în beznă. 

„Cele mai elevate și cele mai nobile spirite, în faţa 
cărora Eschil și Sofocle s-ar fi închinat ca niște fraţi, 
în semn de bucurie, şi-au ridicat zadarnic glasuriie, timp 
de secole; noi le-am auzit chemarea, şi ea răsună încă 
în urechile noastre; în inimile noastre deșarte și vul- 
gare, însă, răsunetul viu al chemării lor s-a stins; gloria 
Jor ne face să tremurăm, dar arta lor ne face să ridem ; 
le-am permis să fie artiști nobili, dar i-am împiedicat să 
facă opere de artă, deoarece marea, veritabila, unica 
operă de artă ei nu o pot crea singuri; trebuia să cola- 
borăm și noi... La ce ne-a slujit că Shakespeare, ca un 
al doilea creator, ne-a dezvăluit bogăţia inepuizabilă a 
adevăratei naturi umane? La ce ne-a slujit că Beetho- 
ven a dat muzicii o forţă poetică virilă, autonomă ? În- 
trebaţi mizerabilele creaturi ale teatrelor voastre, între- 
baţi mizerabila vulgaritate a muzicii voastre de operă 
și veţi afla răspunsul.''2 


Pentru arta adevărată, ruptura dintre ea și public este 
fatală, poporul fiind cel ce înaripează arta, cel care con- 
feră operelor artistului veridicitate și realitate. 


În acest punct problema renașterii artei se întretaie 
cu problema asigurării unui auditoriu de masă, popular, 
cu problema accesibilităţii ei. Aceasta din urmă e formu- 
lată de tînărul Wagner ca problemă a ridicării poporului 
la nivelul celor mai înalte exemple ale creaţiei artistice, 
ca problemă a renașterii poporului. Întrucît însă Wag- 
ner (spre deosebire de Schiller, ale cărui motive străbat 
cu insistență raţionamentele sale) nu considera posibilă 
rezolvarea problemei prin metode pur luministe (fapt în 
care se și manifesta tendința sa materialistă), chestiu- 
nea dobîndea la el un conţinut social-revoluţionar clar 
exprimat. Ea s-a transformat în problema mai generală 
și mai acută a schimbării revoluţionare a situaţiei sociale 
a maselor, și anume a unei schimbări, în cursul căreia 


12 Ibid. pp. 29—30. 
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arta să se fi manifestat ca un criteriu al adevărului 
transformărilor revoluționare şi ca măsură a finalităţii 
lor, în fiecare etapă a revoluției. 

După convingerea tiînărului Wagner, anume revolu- 
ia socială va fi aceea care va conferi artei autentice 
sens şi realitate, readucînd-o la o viață nouă: „Arta 
veritabilă nu se poate ridica din starea sa de barbarie 
civilizată pînă la înălţimea demnităţii sale decît pe ume- 
rii marii noastre mișcări sociale; ea are în comun cu 
aceasta scopul urmărit, şi amândouă nu-l pot atinge decît 
dacă-l recunosc împreună. Acest scop este omul frumos 
şi puternic : fie ca Revoluţia să-i dea Forța, iar Arta — 
Frumusețea !” 13. Perspectiva revoluţionară a făuririi unei 
societăţi întemeiate pe principiile frumosului și armo- 
niei descoperă în întreaga sa plenitudine însemnătatea 
și semnificaţia socială a artei adevărate. Ea se consacră 
celor liberi și puternici, nu celor  ghiftuiţi și obosiţi. 
Misiunea ei istorică constă în a conduce „instinctul so- 
cial” al proletariatului — această clasă asuprită a socie- 
tăţii burgheze, pe „adevăratul său drum“. „Instinctul 
uman al acţiunii“, risipit într-o trudă pe cît de lipsită 
de bucurii pe atît de goală de conţinut, trebuie ridicat 
la nivelul „instinctului artistic“, al „bucuriei vieţii” care 
generează „capacitatea şi forţa dea se desfăta de această 
bucurie în modul cel mai eficient'"4. 

Aici arta va întîlni înţelegerea deplină a proletarilor, 
simpatia și. sprijinul lor; chezășie acestui fapt stă „ten- 
dința instinctivă” a proletariatului „de a se bucura în 
mod demn de viața sa, pentru a cărei întreţinere mate- 
rială omul nu mai vrea să plătească în mod penibil risi- 
pindu-și toate forțele sale vitale, dar a carel Bucur 
vrea s-o guste ca om”; chezășia acestul tap: a conser 
tuie „tendința instinctivă”, „dorinţa de a se elibera din 


13 Ibid., pp. 45—46. 
14 Ibid., pp. 47—48. 
15 Ibid, p, 45. 
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condiţia de proletar pentru a se ridica pînă la umanita- 
tea artistică, pînă la demnitatea umană liberă”tt, 

Idealurile ariei adevărate cheamă, aşadar, la revo- 
Juția socială, deoarece numai aici ÎȘI găsește arta ieșirea 
din criza ei milenară, numai aici își dobîndește propriul 
public, devine activă și reală. Oricine îndrăgește arta 
autentică trebuie de aceea să devină revoluţionar, conto- 
pindu-și năzuinţele conștiente cu „tendința instinctivă” 
a proletariatului. 


Arta nu este însă numai o chemare la revoluţia so- 
cială, ea este totodată și modelul societăţii, în numele 
căreia răsună chemarea revoluţionară. Punctul de vedere 
al artei adevărate este „punctul de vedere al realităţii 
veșnice'11, purtat de artă prin secolele de restriște, prin 
rușinea și spaima existenței neadevărate a omului. 
Această veșnică realitate trebuie să se realizeze în 
cursul transformărilor sociale. În focul revoluţiei idealu- 
rile artei se transformă în programul concret al creaţiei 
sociale. Wagner considera că mai repede și mai bine 
decît îmbătrînita religie, respinsă de rațiunea socială, 
mai activ și mai evident decît înţelepciunea statală, care 
a început de mult să se îndoiască de sine, arta, veșnic 
tînără, în stare să soarbă mereu prospeţime din sine și 
din tot ceea ce e mai generos în spiritul vremii, arta 
anume este în măsură să arate torentului pasiunilor 
sociale, pe care îl zăgăzuiesc cu uşurinţă pietrele din 
adîncuri și îl încetinesc vîrtejurile, țelul înalt și minu- 
nat, țelul umanităţii generoase. 


Realitatea estetică dobiîndeşte la tînărul Wagner O 
putere și o forță proprie, cu ajutorul căreia este în mă- 
sură să înfrângă realitatea neadevărată. Această „reali- 
tate veșnică” este prin sine însăși capabilă să se reali- 
zeze în comunitatea umană, rămîne doar să fie înlăturat, 
cu ajutorul revoluţiei, principalul obstacol ce se ridică 
între artă și popor: banul. Puterea banului face arta să 


16 Ibid., p. 45, 
17 Ibid., p. 52, 
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se supună unor interese străine ei, o face în sine con- 
tradictorie, o dezbină, o lipseşte de forța de influențare 
a oamenilor, Este de ajuns însă ca subordonarea artei 
intereselor străine să fie lichidată, pentru ca ea să-și fie 
sieşi redată, redată propriei sale năzuinţe interioare, şi 
pentru ca arta să înceapă să producă relaţiile comuniste, 
constituindu-se în nucleul primar al Societății Viitorului : 
„reprezentațiile teatrale vor fi primele iniţiative colec- 
tive, din care vor dispărea cu desăvirșire noţiunile de 
ban și de cîștig'“8. | 

„Inevitabilele revoluţii viitoare“ vor trebui însă în 
acest caz să joace doar rolul instrumentului, care să asi- 
gure acestor elemente estetice ale viitorului socialist 
emanciparea de sub dominaţia banului, de sub puterea 
capitalului și a interesului egoist, de sub domnia prag- 
mâatismului şi mutilitarismului în general. Restul îl ia 
asupra sa, în întregime, arta. Aceasta, pentru că în sine 
revoluţia este exclusiv negatoare, în timp ce arta este 
singura purtătoare a impulsului pozitiv, creator-consiruc- 
tiv, avînd în sine „veşnica realitate”. Şi nici nu s-ar 
putea altfel: arta este, doar, întruchiparea treptei celei 
mai frumoase la care a reușit omenirea să se înalțe. 

„Arta și instituţiile sale... — conchide Wagner — 
pot deveni astfel precursoarele și modelele tuturor insti- 
tuţiilor comunale ale viitorului : spiritul care uneşte o 
corporație artistică în urmărirea veritabilului său țel s-ar 
putea regăsi în orice alt grup social care îşi propune un 
scop bine determinat, demn de umanitate ; deoarece 
întreaga noastră conduită socială viitoare, în cazul 3 ea 
vom ajunge adevăratul ţel, nu va fi și nu va pute j bile- 
cît de natură artistică, singura ce poate conveni no 
lor facultăţi ale omului"? aa docti viali 

Triumful idealurilor seculare ale artei în înseși Y ica. 
în raporturile sociale, va duce la transtorna estetică în 
tiei fiecărui individ într-o educație artistica, 


18 Ibid., p. 57. 
19 Ibid., p. 58, 
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cel mai deplin și larg înţeles al cuvîntului. Aceasta, 
deoarece omul însuși, luat în sistemul său de relaţii cu 
ceilalţi oameni, va deveni principala operă artistică, şi 
făuririi sale i se va dedica arta.20 Oamenilor noii socie- 
tăți, liberi şi activi, totali și armonioși, lumea artei au- 
tentice nu li se va mai înfățișa ca o lume aparentă, ilu- 
zorie, pentru că viaţa lor reală nu se va mai deosebi cu 
nimic de aceea pe care arta a zugrăvit-o de-a lungul 
veacurilor doar ca realitate estetică, ca ideal opus lu- 
mii: „toate artele bogat dezvoltate se vor intilni în- 
tr-un punct, în dramă, în măreaţa tragedie umană, care 
le va exprima sensul cel mai adînc. Tragediile vor fi 
sărbătorile omenirii, în ele omul liber, puternic și mi- 
nunat, eliberat de orice convenienţe, de orice formalism, 
îşi va proslăvi entuziasmul și durerea dragostei sale, 
va aduce iubirii, cu demnitate și măreție, moartea sa 
ca jertfă”, 

Ansamblul cugetărilor tînărului Wagner prezentate 
aici include trei complexe ideatice. Este vorba, mai întii, 
de complexul de idei care apropie concepţia estetică a 
autorului cărţii Arta și revoluţia de Scrisorile schilleriene 
cu privire la educaţia estetică. De ele se leagă și repre- 
zentarea wagneriană a idealului antic, și înţelegerea ra- 
porturilor idealului cu realitatea (dacă avem în vedere 
prezentul şi viitorul), şi punerea problemei accesibilităţii 
artei. În a] doilea rînd, e vorba de complexul de idei 
generate de încercarea de a rezolva problemele tradiţio- 
nale ale esteticii clasice germane de pe poziţiile mate- 
rialismului feuerbachian. Rezultatul acestei încercări a 
fost accentuarea problemei făuririi condiţiilor sociale ne- 
cesare triumfului idealului estetic în realitate, a conto- 
pirii artei cu realitatea — accentuarea, deci, a aspec- 


2 „Educaţia derivînd din exerciţiul forţei și al grijii pentru fru- 
museţea fizică va deveni pur artistică, graţie chiar dragostei nutri- 
te pentru copil, pe care nimic nu o va tulbura, şi grație bucu- 


riei de a vedea sporindu-i frumusețea, şi fiecare om va deveni. 
într-un oarecare sens, un artist“ (op, cit., p. 49). 


2 Ibid., p. 49. 
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tului social revoluţionar al problemei accesibilității ar- 
tei pentru popor. În al treilea rînd, ne referim la com- 
plexul de idei ce conduc concepţia tinărului Wagner pe 
făgaşul socialismului „adevărat german. De acesta din 
urmă îl apropie pe autorul Artei și revoluției și simpa- 
tiile sale pentru clasa truditorilor, neconsolidate de o 
conştiinţă clară a rolului lor istoric efectiv, şi credința 
fierbinte în victoria finală a principiilor comunismului, 
necomsolidată cît de cît de analiza evoluţiei economice 
a societăţii burgheze, şi reprezeniarea abstract-metafi- 
zică a societăţii viitorului, cristalizată nu pe calea unei 
cercetări științifice, ci pe calea deducţiei filozofice spe- 
culative din premise prin excelenţă estetice. 

Toate aceste elemente ale concepţiei „comunist-este- 
tice” wagneriene au format o unitate bine conturată pînă 
în momentul în care a ieșit la iveală conţinutul real (eco- 
nomic, social) al mișcării revoluţionare din Germania 
secolului trecut, cînd forţele sociale participante la ea 
au ajuns în contradicție unele cu altele, descoperind in- 
compatibilitatea intereselor lor. Aceasta a fost în Ger- 
mania (și nu numai în Germania) o perioadă de mişcări 
sociale, cînd reprezentanţilor intelectualităţii radicale li 
se părea că țelul revoluţiei constă în realizarea „idea- 
lurilor”, pe care „adevăraţii” socialiști le preluaseră din 
tradiția estetic-filozofică germană, cînd, conform obser- 
vaţiei subtile a lui Karl Kautsky, fiecare poet era socia- 
list şi fiecare socialist— poet. Faptul că Wagner-artistul 
a ajuns la ideile „adevăratului“ socialism plecînd de 
la problematica esteticii idealiste germane (citită de pe 
poziţii feuerbachiene) era cît se poate de semnificativ 
atît pentru întreaga mișcare socială a Germaniei de la 
mijlocul secolului al XIX-lea, cît și pentru „adevăratul“ 
socialism, 

De îndată însă ce s-a evidenţiat faptul că re 
burgheză din Germania nu are nici pe departe inte 
să realizeze idealurile estetice și că, în genere, între 
aceste idealuri şi realitatea lupt 
colosală distanţă, a ieşit la ive 


voluţia 


ală şi caracterul adînc 


ntenţia . 


ei social-politice este o 
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contradictoriu al concepției wagneriene privind corela- 
ţia „artei“ cu „revoluţia“. Părăsirea pozițiilor iniţiale de 
către Wagner a și fost consecința recuroașterii antino- 
miilor constucției sale teoretice. De schimbarea vederilor 


lui Wagner se leagă o nouă, fază '0 
elitare despre artă, fază ce CesenţăDde | 
. . DŘ 
estetic-filozofice ale ro 


cea fundamentată pe concept} 

manticilor. Se poate spune că, prin forma sa teoretică, 

această nouă etapă în dezvoltarea concepției elitare des- 
CUr în premisele isim ; 


pre arta decurgea din premisele _ disimulate, pe baza 
cărora se constituise concepția wagneriană a Artei şi ai 
revoluției : a fost suficientă doar o neînsemnată permu- < 
tare de accent pentru ca, din aceleaşi premise, însuși 
Wagner să tragă concluzii diametral opuse... 


* 
$ $ 
Apelul wagnerian la idealul estetic antic a constituit 
de fapt finalul, desăvîrşirea temei ce 4 răsunat în con- 
Știința artistică a burgheziei, atita timp cît ea s-a simţit 
“TSVSIUŢIOnară, interesată în realizarea unor radicale 
transformări: sociale, împosibil de atins fără atragerea 
MEBO targi, =. o a e a S 
Încă din epoca luminismului francez, de cîte ori a 
resimţit nevoia, în fața unor sarcini revoluţionare, să 
unească toate forțele înaintate ale naţiunii, burghezia 
uneia sau alteia dintre tările europene și-a amintit, 
prin ideologii ei, de virtuțile cetățenești ale Antichită- 
ţii, de polis-ul athenian cu a sa „unitate între personal 
și obştesc“. Este întru totul semnificativ faptul că, în 
domeniul gîndirii estetice, apelul la idealul antic a dus, 
de regulă, la același rezultat final: la concluzia privind 
necesitatea lichidării „graniţelor estetice” în interiorul 
cărora se dezvolta o artă „savantă”, arta claselor culte, 
la concluzia privind necesitatea înlăturării acelor forme 
“sociale de dezvoltare a artei, care în virtutea anumitor 
cauze concrete o transformau într-un domeniu îngust 
specializat al producţiei spirituale, într-unul din dome- 
niile diviziunii muncii. Este suficient să reamintim doar 
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pe unul dintre cei mai consecvenţi reprezentanți ai aces- 

tei tendinţe — pe Rousseau — cu a sa năzuință de a 

înlătura toate barierele dintre viața poporului și artă, de 

a aduce arta direct în pieţele publice, contopind-o cu 

serbările populare. Ideile lui Rousseau și-au găsit întru- 

chiparea în „acţiunile de masă“ ale epocii Revoluţiei 

Franceze din 1789; sub farmecul lor s-a aflat tînărul 

„Hegel în etapa burghezo-democratică a dezvoltării con- 

*„ _ cepţiei sale, la ele a ajuns şi tînărul Wagner, cînd a 
izbucnit în Germania revoluţia burgheză. 

Coincidenţa concluziilor generale ale unor admiratori 

atît de diverşi ai idealului estetic nu e de loc întîmplă- 

toare. De asemeni nu-i întîmplător faptul că aceste con- 

cluzii au fost, cel mai. ase în legătură cu rezol 


eroilor tragici păreau, în comparaţie cu încinsele pasiuni 
sociale, născocite și pi me ei situaţie impunea 
următorul raţionament :/îorma 

satisfăcătoare doar atita vreme 
tire, Sei nü au păşit inca m avanscena 
istoriei ; îndată însă ce ele se trezesc şi-şi reclamă drep- 
turile la artă, se descoperă faptul că aceasta „nu-l pen- 
tru ei scrisă”. 

Formexe tradiționale ale artei „savante“ se dovedeau 
nepotrivite situaţiei revoluţionare atit din punct de xe 
dere calitativ, cît și din punct de vedere cantitativ. cl 
dacă reprezentanţii ei înaintați ar fi dorit acest ani) 
arta „savantă” nu s-ar fi putul transforma într-o ara 
de masă, decît dacă şi-ar fi distrus propriilegremise, p 


cit masele sint in a 
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calitatea ei de domeniu strict specializat al prducţiei 
spirituale, ea nu putea crea o formă estetică Adecvată 
sentimentului _revoluţionăr, pătosul revoluționar al ma- 
selor populare, nu se putea ridica la înălțimea pasiunilor 
revoluţionare ale maselor în luptă. ~~~ 
“ată de ce; în faţa evenimentelor revoluţionare ce se 
apropiau, pe măsura activizării maselor (care își formu- 
lau, între altele, și pionul la adresa artei), arta a 


| zol au iei să se Taz rătească 
împotriva lui, deşi răzvrătirea continua să rămînă în ca- 
drul estetic. Ieşirea din acest cadru era posibilă numai 
cu condiţia schimbării statutului social al artei, cu con- 
iția schimbării poziţiei sociale a artei „savante“, cu 
condiția depășirii granitelor specializării ei înguste. 
Astfel s-a născut în rîndul artiştilor, ca expresier” 
teoretică a răzvrătirii artei împotriva propriului său 
cadru estetic — răzvrătire care de cele mai multe ori nu 
e conștientă de temeiurile sale reale — visul acelei 
uaţii fericite, în care arta se suprapune integral vieții 
poporului, se contopeşte în ea, ridicind-o la nivelul unel 
vieţi artistice autentice. Şi întocmai ca și conducătorii 
politici ai revoluțiilor burgheze (începînd cu Marea Re- 
_voluţie Franceză), care vedeau realizarea idealurilor lor 7 
sociale într-o democraţie de tip antic, artiștii (şi esteti-,” 
cienii) epocilor revoluțiilor burgheze au început să cante — 
modelul artei . ate în ar ilor greci. Artiştii 
vedeau în operele artei grecești, în însăși organizarea 
ii j orului, Tealicarea a tot ceea 
ce în propria lor epocă lise înfă 
gativ, T T lor nerezolvate şi tradic 


se poate a recia 


artişti aOc revoluționare arta antică, i 
e — ati 


cu suficientă precizie care anume eray: proble me 


/ 


Ai 


=- 
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de ordin general social cît şi de ordin pur artistic — de 
care se lovea arta „savantă” în condiţiile revoluțiilor 
burgheze. 

Dar epocile revoluţionare treceau, lucrurile reveneau 
la făgașul lor „obișnuit“. Masele, principala forță de 
șoc a AER erau din nou împinse în albia strimţă 
a dezvoltă aşnice”,_„evolutţive” Ca atare, problema 
raporturilor dintre artă EI revoluție, dintre idealurile 


Eve: ii a din nou 1 apariția “masele. Pină la acesti „22 


eveniment arta parcurgea iarăși ciclul cores punzător al 
dezvoltării sale în cadrul său estetic, în forma artei 
„savante” ce/se adresează cu precădere publicului cult. 
Așa s-a întimpigt;-în-oriee-căz, pînă la începutul seco- 
lului al XX-lea pînă, în o apariției (mijloacelo 
comunicării dg masă, ale răspindirii de masă a artei şi 
ale transformării creatiei artistice de tip semimeșteșugă- 
resc într-o producție artistică de masă bazată pe tehnica 
modernă. 


Este adevărat, „căderea în păcat” a artei „savante” 
și cochefarea cu masele revoluționare pu rămîneau fără 
urmări /pentru dezvoltarea ei de ansami etma 
a acestui lucru era chiar lărgirea sadnja estetic a 
aftei/ creșterea numerică a publicului consumator de 
artă după perioadele revoluţionare şi schimbarea sa 


caitativă. Arta însăși continua vreme îndelungată să-şi 
tyáiască ami încercase să se rupă 


cînd tinsese cu 


a adunării popu- 


Amintirile rămîn însă amintiri, aricii de vii ar fi 
ele, iar graniţele estetice rămîn granițe, cu teate conse- 
cințele decurgînd de aci, chiar dacă ele sînt mai largi 
decît înainte. Cît priveşte. -esteti qu 


É filozofările zgomotoase _: atetice privitoare la o artă | 


UI” străzii, limbajul maselor populare, 
toată ardoarea să se retopească în form 
l 


CE Scanned with OKEN Scanner 


i > 


138 | I. Davidov, Arta şi elita ra 


publică, „neţărmurită”, organizată după modelul antic, 
decît să se întoarcă la discuţiile despre „puritatea“ artei, 
despre eliberarea ei de lume, despre granițele ei de 
neclintit. 

O evoluţie asemănătoare a parcurs și Wagner. Încă 
în 1850, la un an după apariţia lucrării sale Arta și re- 
voluția, el scrie prietenului său Liszt că de vreme ce nu 
e posibil s-o rupi cu realitatea, de vreme ce e imposibil, 
în ciuda oricăror eforturi, să te muţi în altă epocă, tre- 
buie să te n doar de un singur lucru: 


După încă doi ani, acest gînd se formulează Şi mai 
categoric într-o scrisoare în care arată că numai prin 
renunţarea la această lume poate să rămînă fidel pro- 


priei sale naturi adevăraţe. 


Câţiva” ani mai tîrziu, Wagner își va 


efini poziția so- 


cială scriind că în prezent nu mai vede fenomenele în 


ei: deși a cunoscut o întorsătură de 


din punctul- de vedere a 
“logica e 


+c, nu trebuie “tă stirnească mirare: ea are 
a internă. În perioada revoluției de la 1848, Wagner con- 
sidera că realijatea însăși va duce la îndeplinirea idealu- 
rilor „veşnice“ ale ari ei, s și de aceeac saluta aceata miş- 
care, lansînd cher a la unirea arte "fii revo! . S-a 
doyédit msi că” peran ele sale au fog premal ure, că rea: 
fíatea a pornit pe alte căi decît ce}é prescrise de idealul 
estetic, mai mutt; ea s-a orjieytat după m S 
le acestui ideal. Atunci Wagyer şi-a întors 


la realitate e nu i-a îndreptățit aš toprările. De Scara, 


dacă înainte el se ăriuise-să/ contopească a cu rea 


delimiteze, uliengjaarum înferca să le maria, să le 
aceasță singura posibilitate de a 

„salva arta şi pe sine însuşi singura posibilitate de a 

Pi vantă a realităţii. 
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oaie” avem de-a face aici cu” 


+ 


/ 
„Din punct de vec 
"o schimbare, relativ neînsemnată, de accente: artistul 
a renunţat la lementele de inconsecvență ce i eri- 
“zau construcţia sa estetică timpurie; într-un anumit 
sens, punctul s ău de vedere < pb în mai „mare 


de 


măsură monist. înainte, cu toată prio acordată de 
Wagner realit ăţii estetice, în reprezer tările sale teore- 
tice erau totuşi prezente două. realităţi: arta (lumea b 


genra (lumea rea- 4 
ae Mai mult, 4 
ne un scop; 


idealului est otic) pe de o parte, 5 À 
lității în transformare) pe s de altă 
această a doua realitate nu conţinea 
„în ultimă instanță, ea se manifesta do 


"ULM 


sub 1mperiul „unor in e ese e : T alne 


ei însăși, care urma să devină 


„sprijinea pe umerii an 

mucieul dezvoltării independente a societăţii viitorului. 
în pete wagneriană, nici revo oluţi sai socie- 

tatea viitorului, nici omul comunist nu aveau ! practic un 

sens în sine. Ei le primeau pe CTCE cz: 

artă, de la realitatea estetică, singura sieși suficientă, 

sieşi legiuitoare și cu finalitate în sine. Revoluţia îl afecta 

pe Wagner ca revoluție estetică, societatea viitorului — 

ca societate a artiștilor, omul comunist — câ artist, iar P 

toate acestea laolaltă — ca întruchipare a idealurilor” 

de veacuri ale arței (cu alte cuvinte, ca rezolvare a con 

tradicţiilor artei timpurilor wa neriene) ŞI totuși, reali- 4% 

tatea socială era permanan: avută în vedere, : perspectiva a. 

dezvoltării artei — acestei supreme I€ 

legată de perspecti dezvoltării sociale, 

tice, a revoluţiei. tiva dp 


Acum însă Wagner o rupe definitiv cu realitatea so- 
cială, închizîndu-se în „veșnic tînăra“ realita e a artei, CL 
elul acesta 


a idealului estetic. El consideră că numai m : 
se poate smulge artistul din forentul timpuri işi poate 
sălvă talentul, poate să-şi rămină fidel sieşi j 
Perspectiva apropierii artei de socjefate, preconizată 
în lucrarea lui Wagner Arta și reye (ţia, nu s-a realizat, 


E M Aoi u baok XP , 
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așadar, și nu s-a realizat anume din cauză că realitatea 


hâtrăgătoare, în orice caz foarte departe de idea]. De 
vreme ce realitatea o dezamăgise atit de curînd și pers- 


pectivele unei schimbări, unei apropieri de ideal nu erau 


închi i] : | 
în nemultumirea ei la adresa realității, cu cit i se întărea 
convingerea potrivit căreiă âdevărăâtă realitate o purta 


undamentarea necesităţii lichidării cadrului estetic și a 


dizolvă depline a „reali litătea 


cială s-a transformat astfel în teoria imigrației interioare 
a artei, a emigrației interioare a artistului. 

Este adevărat, în acest raţionament se ascu 
oarecare carenţă logică, iar un giînditor mai 


agnel : itate adevărată, 
realitatea „supremă“, dacă e veșnică și sieși suficientă, 
mai este oare justificată teama față de influenţa dizol- 
vantă, ce ar putea-o exercita asupra ei realitatea 
socială, neadevărată, _ temporală, trecătoare? Și dacă 


aceasta din urmă, în pofida caracterului ei „derivat“, esteje? 


totuşi capabilă să exercite o asemenea înfiue ASUP 
eA] È. estetice, n-ar trebui atunci să ne îndoim de 
adevărul și realitatea acesteia din urmă ? Este oare chiar 
atit de adevărat ceva ce se teme de contactul cu ne- 
adevăratul şi se salvează de acesta prin fugă ?„Este oare 
chiar sieși dătător de legi ceva ce se teme de să-și afir- 
me legea pro 1 lupta cu realitatea neadevărată £ Și nu 
constituie o_ mărturie mai degrabă împotriva artei, decit 


în favoarea èi, faptul că trebule să se teamă de atinge- 


rea cu realitatea cea mai neadevărată ? | 
j CL 
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„Astfel putea însă să judece numai un ginditor pen- 
tru care adevărul coincidea cu forţa, cunoașterea — 
cu puterea. În ceea ce-l privea pe Wagner, în special 
“după revoluţia de la 1848, el credea ferm că e vorba 
de două lucruri diferite. 

Într-una din lucrările sale de tinereţe, Richard Wag- 


ii ale pozi 


contradicții din care trebuia să se dezvolte ulterior 


BOTUIUI intr-un a 
ŞI revolūjiad. 

upa părerea 

at cu o ime: 


ta s terili 


Ca 


Wagner 1 proprii „trep 
dezvoltării spirituale wagneriene 


Werke, vol, I, Alfre 


bid., p. 547. 
24 Ibid., pp. 547—548. 
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tzsche o desemnează, spre deosebire de cea anterioară 
și de cea posterioară, „în două cuvinte”: „Wagner 
devine un revoluționar al societății, pînă în momentul 
de față Wagner recunoaşte ca unic artist S 3, 
„Din milă ietzsche — a devenit 
revoluţionar. De aici înainte începe să-l iubească şi să 
tinjească după el, întocmai cum tinjea după arta sa, 
căci vail numai în persoană lui, a poporului dispărut? 
abia prâsimţit, artificial înlăturat, recunoşteă el acum 


pe singu ă ivitor Şi ascultător demn de forța 
artei sale, aṣa cum Și-o visa el.'2 


Cl SAC f 

Considerînd mitul ca autentică stihie a spiritului 
poporului, a conștiinței artistice populare, Wagner se 
străduiește să-i redea trecuta sa virilitate, unindu-l cu 
muzica, jar muzica — dobîndind, prin intermediul mitu- 
lui, cuvîntul — se eliberează din „«farmecele ei» și 
capătă posibilitatea de a vorbi. Aici se regăseşte Wag- 
ner într-adevăr ca artist; el îşi simte eliberată forța sa 
dramatică, compozitorul și poetul își instaurează domnia 
asupra unui încă nedescoperit imperiu intermediar între 
mit şi muzică“27, 


Această măreaţă sinteză creatoare Wagner 6 dedică ~, 


poporului, celui care l-a însufleţit în creaţie, care l-a 
îndemnat să întreprindă acest act artistic temerar, des- 
chizător de noi orizonturi în artă: „El punea în fața 
oamenilor noua sa operă de artă, în care inclusese tot 
ceea ce știa a fi puternic, activ, însufleţitor, o dată cu 
tăioasa și dureroasa întrebare: unde sînteţi voi, cei 
care suferiţi și înduraţi cu mine laolaltă? Unde este 
mulțimea în care doresc să văd poporul? Vreau să vă 
recunosc ca avînd aceeași fericire şi aceeaşi consolare 
ca mine; din bucuria voastră vreau să aflu suferința 
voastră! Prin Tannhauser şi Lohengrin a pus Wagner 


25 Ibid., p. 548, 
2% Ibid., p. 550, 
2 Ibid., p. 551, 
2 Ibid., p. 551, 
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această întrebare, privind în jur și căutindu-și semenii. 
Singuratic, era însetat după mulţime”3. 

Rîndurile de mai sus sesizează cu admirabilă pătrun- 
dere caracterul contradictoriu al căutărilor lui Wagner, 
care își reprezenta poporul ca pe o mulțime de însin- 
guraţi intelectuali, asemenea lui, care vedea în popor 
proiecția propriului său eu — eul artistului — izvorât 
din societatea „instruită“, multiplicat în citeva milioane 
de indivizi, mărit de mii de ori. Considerînd mitul ca o 
„emanatie şi un limbaj al nevoilor poporului'2 şi pró- 
pria sa creaţie muzical-dramatică — un proces analog 
procesului istoric al genezei mitului, Wagner „trebuie 
să conchidă cît este de înrudită propria sa nevoie cu 
cea a poporului în momentul apariţiei ei și cum trebuie 
să reînvie poporul după ce vor fi existat mulți Wag- 
neri“30, 

Dar un asemenea popor nu exista în realitate; el 
exista doar în imaginaţia compozitorului și dramaturgului 
Wagner, care îşi recepta propria creaţie, propriile cău- 
tări artistice în condiţiile unui avînt social şi se siră- 
duia să le lege organic de mișcările de masă. Această 
năzuinţă, care l-a condus la ideea sintezei muzicii şi â 
dramei, şi-a găsit cea mai fertilă expresie în însăși crea- 
ţia sa muzical-dramatică. Wagner își reprezenta însă 
totodată inexact legătura sa cu mișcarea revoluționară. 
ceea ce avea să și constituie izvorul multor neînțelegeri 
și multor dezamăgiri. 

Glasul lui Wagner nu a fost „auzit“ de popor, iâr 
cei ce l-au auzit făceau parte tocmai din „publicul in- 
struit”, atît de disprețuit de compozitor; in plus, apesi 
publir „înţelegea” din opera lui Wagner ceva cu totu 
diferit de ceea ce voia autorul să exprime. Artistul $ 
ajuns astfel într-un soi de vid, format între apoiou 
instruit” și disprețuit și poporul pe care Ua O ial 
cunoscut şi de care nu a fost recunoscut: „Și că k iia 
avut de suferit! Nimeni nu i-a răspuns, nimeni a 


29 Ibid., p. 550. 
3 Ibid., p. 550. 
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înțeles întrebarea. Nu era vorba de o tăcere generală; 
din contra, i se răspundea la mii de întrebări, pe care 
el însă nu le pusese... Întrebarea nu i-a fost înţeleasă, 
suferința i-a rămas fără ecou, opera lui s-a adresat unor 
surzi și orbi, poporul său a rămas o nălucă a minții”®, 

în cele din urmă, Wagner, care pe lîngă toate cele- 
lalte a avut de împărtășit, după revoluția de la 1848, și 
soarta exilatului politic, a ajuns într-o totală izolare: 
„El e singur, timpul i se pare nimicnicie, nu mai are 
nici o speranţă; așa se cufundă încă o dată în adîncuri 
privirea sa asupra lumii, şi de data aceasta pînă la 
capăt: aici află suferința din însăși ființa lucrurilor 
și-și ia de acum înainte, în liniște, partea sa de sufe- 
rință. Dorinţa de putere supremă — moștenire a unor 
vremi apuse, e întru totul absorbită în creaţia sa artis- 
tică; prin artă el își vorbește doar sieși, nu publicului, 
nu poporului, şi se străduiește să-i dea maximă clari- 
tate pentru a o face aptă de un asemenea dialog 
viguros''%2. 

Nu e greu să observăm că descrierea făcută de 
Nietzsche stării sufletești în care ajunsese Wagner ca 
urmare a evoluţiei sale premergătoare este incifrată în 
filozofia schopenhaueriană. Această descriere reproduce 
nu numai leit-motivul pesimist al filozofiei lui Schopen- 
hauer privitor la „suferinţă ca temelie a tuturor lucru- 
rilor”, dar şi imaginea  schopenhaueriană a geniului 
artistic. Figura lui Wagner apare aici ca o ilustrație a 
concepţiilor artistului expusă în tratatul filozofic Lumea 
ca voință şi reprezentare. 

Descrierea reprodusă este departe de a fi rodul fan- 
teziei lui Nietzsche, desfășurată sub influenţa filozofiei 
schopenhaueriene. Nietzsche avea tot dreptul să interpre- 
teze, în perioada dată, starea spirituală a lui Wagner în 
termenii filozofiei schopenhaueriene, deoarece tocmai în 
acea vreme Wagner „descoperea“ filozofia lui Schopen- 
hauer și conchidea că multe din cele citite le-a trăit el 


31 Ibid., pp, 551—552. 
32 Ibid., pp. 552—553. 
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însuşi în propria sa experienţă. „Conștiinţa caracterului 
fantomatic al lumii povestește Wagner, amintindu-și 
convorbirea acută cu Herwegh despre filozofia schopen- 
haueriană — constituie tema fundamentală a oricărei 
tragedii şi ar trebui ca intuitiv ea să fie proprie oricărui 
mare poet, oricărui mare om în genere. Am mai citit 
încă o dată poemul meu despre Nibelungi și am recu- 
noscut, spre marea mea mirare că, ceea ce m-a prins 
acum atît de tare în teorie, inclusesem demult în propria 
mea concepţie poetică.''* 

Aceste rînduri au fost scrise în 1855. Fuseseră nece- 
sari doar cîţiva ani de viaţă în condiţiile reacţiunii euro- 
pene şi ale dezamăgirilor de după revoluţia de la 1848, 
pentru ca de la optimismul revoluționar să se ajungă la 
pesimismul schopenhauerian, de la materialism — la 
idealism, de la „adevăratul“ socialism — la individua- 
lismul fără de ieşire. Me 

Această întorsătură, întru totul explicabilă pe linie 
intimă, ideatică, apărea tot atît de neașteptată din punci 
de vedere exterior; Wagner a avut astfel de făcut față 
nu unei singure ciocniri dramatice cu prietenii tinereții 
sale revoluţionare. Amintindu-și mai tîrziu o convorbire 
pe care o avusese la Londra în 1855 cu una din vechile 
sale cunoştinţe — Malvida von Meysenbug — Wagner 
povestea: „Am văzut-o stăpinită de dorinţele şi planu- 
rile privind perfecţionarea neamului omenesc pe care 
eu însumi le-am nutrit, dar pe care le-am respins 
aproape cu iritare cunoscînd, sub influenţa lui Schopen- 
hauer, adîncul tragism al lumii și nimicnicia aparențelor 
ei. Mi-a fost penibil să constat în discuţiile cu această 
prietenă entuziastă că nu sînt înţeles de ea, şi că toc- 
mai din această cauză îi apar ca un ren 
cauze nobile", 


egat al unei 


% Richard Wagner, Mein Leben, vol. H, München, F. Bruck- 


mann, 1911, p, 141, 
% Ibid., p. 142, 
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învelişul „filozofic“ al renegării idealurilor revolu- 
ționare, dat de sistemul lui Schopenhauer, se dovedea 
însă prea convenabil pentru a se putea renunţa la el sub 
influenţa jeluirilor prietenilor nebuloasei tinereţi. Și 
aceasta cu atît mai mult cu cît Wagner „retrăise” adînc 
ideea, conferindu-i o formă în cel mai înalt grad esteti- 
zată (care, de alifel, se găsea aproape finit conturată la 
Schopenhauer). 

Arta continua să fie și în sistemul noilor concepții 
wagneriene „forma supremă a realităţii. Este adevărat, 
însă, că în noua accepţie ea nu se mai apropia de „sen- 
sibilitatea adevărată” feuerbachiană, ci era considerabil 
mai apropiată „ideii”  schopenhaueriene, înțeleasă ca 
„obiectivaţie a voinţei”. Cît privește muzica — această 
supremă artă — la Wagner (ca și la Schopenhauer, de 
altfel) ea se manifesta ca o înțelegere a ritmului voinţei, 
ca o imagine a ei, accesibilă contemplării. 

Pentru a-și îndeplini misiunea, arta nu mai avea 
nevoie să apeleze, după porunca lui Wagner, la mase. 
Nu mai acţiona necesitatea sfărîmării cadrului estetic. 
Arta îşi redobîndea fundamentarea teoretică, în calitatea 


ei de artă a celor „aleși“, a geniilor tragic-însingurate, a 


celor puţini, capabili să înţeleagă geniul. 


2. Schopenhauer și varianta pesimistă a concepţiei 
elitare a artei 


Evoluţia lui Wagner în perioada de după revoluţia 
din 1848 a fost caracteristică pentru o întreagă generaţie 
a intelectualităţii burghezo-radicale germane (și nu nu- 
mai germane). Radicalismul burghez, „dres“ cu o bună 
doză de filistinism, a fost receptat de către această in- 
telectualitate drept „adevăratul“ socialism. Întrucît însă 
conținutul real al „adevărâtului“ socialism îl constituia 
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dorința burgheziei germane de a evita excesele” Revo- 
luţiei Franceze și de a-și rezolva propriile probleme 
sociale pe calea compromisurilor de clasă, deznodămîn- 
tul revoluţiei de la 1848 trebuia să-i aducă acestei inte- 
lectualițăţi o dublă dezamăgire. 

Revoluţia, pe care intelectualitatea o considerase cu 
„adevărat“ socialistă, s-a dovedit a fi o revoluţie bur- 
gheză şi, pe deasupra, una dintre cele mai prozaice și 
mizerabile, iar frazele pompoase despre socialismul 
„adevărat" s-au demascat ca paravan al sărăciei și şovă- 
ielilor acestei revoluţii. În situaţia ideologică dată, dezi- 
luzia intelectualităţii burghezo-liberale privind socialis- 
mul, revoluţia, posibilităţile transformării radicale a so- 
cietăţii în genere, a fost inevitabilă şi acest lucru a mar- 
cat, din punct de vedere istoric, sfîrşitul epocii radicalis- 
mului burghez în Europa. 

Despre „adevărații“ socialiști germani, ca şi despre 
Wagner, se poate spune acelaşi lucru pe care-l spusese 
Lenin despre Herzen : „„...«Socialismul» lui era una dintre 
acele nenumărate forme și variante ale socialismului 
burghez şi mic-burghez din perioada 1848 care au fost 
definitiv nimicite în zilele din iunie. În fond, acesta nu 
era de loc socialism, ci fraze sentimentale, visări naive, 
în care democraţia burgheză, ca şi proletariatul, care 
încă nu se eliberase de sub influenţa ei, își îmbrăca re- 
voluţionarismul de atunci. i 


Falimentul spiritual al lui Herzen, scepticismul şi 
pesimismul lui adînc de după 1848 au reprezentat, fali- 
mentul iluziilor burgheze despre socialism. Drama spl- 
rituală a lui Herzen a fost produsul și reflexul acelei 
epoci a istoriei universale în care revoluţionarismul de- 
mocraţiei burgheze era deja pe cale de a dispărea (în 
Europa), în timp ce revoluţionarismul proletariatului so- 
cialist încă nu ajunsese la maturitate“!. 

E vorba despre acea epocă istorică 
prin absenţa unor forțe sociale reale, 


ce se caracteriza 
capabile să înfăp- 


1 V.I.Lenin, Opere, vol. XXI, Editura Politică, 1963, pP. 269—270. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


148 / I. Daviîdov, Arta şi elita 


tuiască transformări radicale, anume transformări de ge- 
nul celor pe care le visau şi Wagner și ceilalți „adevă- 
raţi”! socialişti. Aceste forțe sociale aveau să apară doar 
mai tirziu. În realitatea empirică ele nu existau: prole- 
tariatul constituia deocamdată doar o „clasă în sine“, 
nu se manifesta ca o forță revoluţionară independentă. 
Speranţele pe care oameni ca Wagner le legaseră de el 
nu fuseseră îndreptăţite. 


Atmosfera oboselii și a dezamăgirii generale de după 
revoluţia de la 1848 nu putea să nu creeze o stare de 
spirit pesimistă în raport cu posibilităţile unor transfor- 
mări sociale cît de cît serioase, cu atît mai mult cu cît 
situaţia creată în Europa postrevoluţionară părea să nu 
mai deschidă nici un fel de perspective revoluționare. 
Intelectualitatea  burghezo-radicală care trecuse prin 
umilinţa și suferinţa înfrîngerii nu mai găsea (şi nici nu 
avea cum găsi) temeiuri pentru credința în victoria 
idealurilor ei „adevărat'-socialiste în realitatea existen- 
tei sociale. 

În această atmosferă spirituală, intelectualității bur- 
ghezo-radicale îi rămîneau două ieșiri : fie să renunţe la 
orice ideal, acceptind „proza” realității burgheze pe 
care o respinsese în numele perspectivei „adevărat”-so- 
cialiste, fie să-și păstreze idealurile, continuînd să res- 
pingă realitatea burgheză, fără să nutrească însă nici 
un fel de speranţă în ce priveşte transformarea ei. 

Acei care nu şi-au trădat idealurile înalte — şi între 
ei erau oameni deosebit de sensibili la aspectul etic al 
poziţiei lor în viață — au ajuns într-un conflict tragic, 
irezolvabil, cu epoca lor. Ei îi opuneau o rezistenţă soli- 
tară, întemeindu-se pe credința măreției şi dreptăţii idea- 
Jului lor, dea cărui irealizabilitate principială îşi dădeau 
perfect seama, 

Opunîndu-se existenţei sociale (şi în general vremel- 
nicului și finitului), era firesc ca acest ideal să piardă 
treptat rămășițele fostului său conţinut social-revoluţio- 
nar şi să se transforme într-o „idee'“ egală și consec- 
ventă cu sine însăși, analogă celei platoniene. Cores- 
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punzător, conflictul tragic dintre intelectualul „idealist“ 
şi epoca sa prozaic-burgheză trebuia să ia forma trage- 
diei metafizice : forma coliziei între realitatea existenţei 
și realitatea idealului, între forță şi atotputernicie — pe 
de o parte, adevăr și frumos — pe de altă parte. 

Contradicţia dintre el şi epoca sa părindu-i-se inte- 
lectualului „idealist! de nedepășit, ciocnirea dintre rea- 
litatea existenţei și realitatea idealului i se părea de 
asemenea inevitabilă, principială, veșnică. Cit privește 
receptarea lumii apărută pe baza unor asemenea repre- 
zentări, ea nu putea să nu capete o tentă pesimistă clar 
exprimată. 

Existenţa care, în pofida imenselor eforturi ale inte- 
lectualităţii „idealiste“, „nu voia” să realizeze idealurile 
de veacuri proclamate de artă şi de filozofie, trebuia cu 
necesitate psihologică să  dobîndească în conștiința 
acesteia imaginea unui principiu al răului, al unei voințe 
crunte. Cît priveşte înseşi idealurile, soarta lor în 
această lume, în care triumfase voința răului, trebuia să 
apară în cel mai înalt grad tragică, iar existenţa lor, de 
nimic garantată, era posibilă doar în forma  „evadă- 
rii! din această lume, a „scăpării” de sub domnia voin- 
tei răului. La fel de tragic trebuia să se contureze în 
consecinţă și soarta „geniilor” — descoperitori ai idea- 
lurilor — precum și aceea a admiratorilor lor. 

Starea de spirit în care se afla Wagner, ca și mulii 
alţi reprezentanți ai burgheziei radicale, producea în 
felul acesta cu necesitate o concepţie despre lume care 
devenea un teren propice pentru receptarea filozofiel 
pesimiste a lui Schopenhauer. Nu întîmplător i s-a părut 
lui Wagner, încă de la primul contact cu opera acestui 
gînditor, că are de-a face cu ceva deja cunoscut ŞI apro- 
piat lui: era parcă o descoperire a filozofiei schopen- 
haueriene în propriul său for interior, în propriile sale 
suferințe, în propria sa operă. Acest lucru se a 
faptului că în atmosfera spirituală din Germania postre- 
voluționară (ca şi într-un șir de alte ţări vest-europene 
se constituiseră deja acele complexe stări de spu? 
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„existenţiale“, atît de înrudite pesimismului schopen- 
hauerian, încît puteau fi considerate ca o „presimţire” 
a acestuia din urmă; și a fost de ajuns ca opera lui 
Schopenhauer Lumea ca voință și reprezeniare, ce se 
prăfuia din anul 1818 în rafturile bibliotecilor, să cadă 
întîmplător în mîinile intelectualului german din deceniul 
al 6-lea, ca autorul ei să dobindească dintr-o dată cea 
mai largă popularitate atît în Germania, cît și dincolo 
de graniţele ei. | 

Conform concepţiei lui Schopenhauer, „esenţa in- 
terioară a lumii“ trebuia înțeleasă ca un anume princi- 
piu neconştient, obscur și totodată dinamic, activ — 
„Voința“. Schopenhauer formula acest concept iniţial 
principial al construcţiei sale filozofice, insistînd asupra 
umei bine determinate analogii care exista, după con- 
vingerea sa, între univers ca totalitate, pe de o parie, 
și conștiința. umană, pe de altă parte: „...despre om s-a 
vorbit din, cele mai vechi timpuri ca despre un micro- 
cosmos. Eu am inversat ideea și m-am referit la lume 
ca la un macroanthropos, întrucît voința şi reprezentarea 
îi creează fiinţa. Probabil este însă mai just să învăţăm 
să înţelegem lumea pornind de la om, decit omul por- 
nind de la lume; deoarece din ceea ce me e nemijlocit 
dat, deci din conștiința de sine, ne revine să explicăm 
ceea ce ne este dat în mod mijlocit, deci ceea ce ne 
este exterior, și nu invers'?. 

În acest fel, analogia între lumea exterioară şi con- 
știința omului se dovedea a fi, în cazul de faţă, nici mai 
mult nici mai puţin decît rezultatul proiectării speculativ- 
filozofice a acesteia din urmă asupra primeia, a conşti- 
inței de sine, în înţelegerea sa schopenhaueriană, asupra 
universului în totalitatea sa, aşa cum era el reprezentat 
în știința empirică contemporană lui Schopenhauer. | 

Întrucât aici proiectarea conştiinţei de sine a omului 
asupra lumii exterioare se propunea ca modalitate a 


2 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, în 
Sämtliche Werke, vol. II, Leipzig, Verlag von Philipp Reclam 


jun, p. 758. 
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înțelegerii, a interpretării filozofice a acesteia din urmă 
(pe baza faptului că conștiința de sine reprezintă ceva 
„memijlocit'), în cercetarea sistemului schopenhauerian 
trebuie permanent avut în vedere că autorului său i-a 
fost dată în modul cel mai nemijlocit anume conștiința 
sa, Schopenhaueriană, că anume pe aceasta din urmă a 
cunoscut-o el mai îndeaproape și mai intim decît pe o 
oricare alta. | | 

Ca atare, pentru înţelegerea filozofiei schopenhaue- 
riene nu este cu totul indiferent faptul că, în persoana 
autorului tratatului filozofic Lumea ca voință și repre- 
zentare, avem de-a face cu conștiința de sine a fiului 
unui mare burghez german, cu un om care, după părerea 
entuziastului său admirator, tînărul > Nietzsche, „nu 
fusese dinainte pregătit pentru a deveni om. de știință, 
ci a lucrat un timp oarecare, în ciuda împotrivirii sale, 
într-o întreprindere comercială și, datorită acestui lucru, 
a respirat, în orice caz, întreaga sa tinereţe, aerul mai 
liber al unei mari case de comerț...“, cu un om care 
„nu a avut. succes“ pe tărîmul predării filozofiei (în 
1820, la universitatea din Berlin, unde domina asupra 
cugetelor Hegel) și care în cele din urmă a rupt-o cu 
filozofia „profesorală“ oficială; cu un om care a reușit, 
pînă la sfîrșitul zilelor sale, să ducă viaţa solitară a unui 
„aristocrat al spiritului“, mulțumind fierbinte tatălui 


său pentru că l-a eliberat o dată pentru totdeauna de 


„nevoia de a-și cîştiga o pîine și de legăturile cu sta- 
tul”3, Poate că nici n-ar fi meritat să acordăm acestor 
împrejurări o atenţie deosebită, dacă am fi avut de-a 
face cu un gînditor de o altă structură; fie cu unul care 
să fi reușit să separe existența sa limitată, particulară, 
de universul filozofiei sale, conştiinţa sa empirica de 
sine de cea general-umană, universală : fie cu unul care 
să fi reușit să învingă îngustimea şi caracterul particu- 
lar al propriei sale existențe cu ajutorul filozofiei sale 


general-umane, universale, îngustimea empirică a pro- 


3 Nietzsches Werke, vol. I, ed. cit, PP: 472 și 473. 
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priei conștiințe de sine — prin dezvoltarea acesteia 
pînă la nivelul conştiinţei de sine universale, a conști- 
inţei de sine a omenirii întregi. Avem însă de-a face cu 
un caz de o cu totul altă natură. 

Nu numai că Schopenhauer nu-și ridică autoconști- 
ința, „nemijlocit dobîndită“, la nivelul general-uman, 
universal, ci, dimpotrivă, începe să coboare această 
conştiinţă de sine generală, universală (această conști- 
ință de sine a unei măreţe epoci istorice, reprezentată 
de dezvoltarea filozofiei clasice germane), pînă la nivelul 
propriei sale conștiințe limitate, particulare. Mai mult, 
această îngustare, această particularizare a autocon- 
științei este prezentată de el ca o întoarcere la tradiţia 
metodologică kantiană, la empirismul şi la criticismul 
kantian : „..eu pornesc de la experienţa și de la natura- 
lul fiecărei conștiințe de sine date și conduc spre Voinţă, 
dar... iau singurul drum ascedent, analitic''1 — afirma 
Schopenhauer, trecînd cu vederea faptul că la autorul 
Criticii rațiunii pure punctul de plecare îl constituia 
conștiința de sine pură, conștiința de sine a întregii 
omeniri, și nu cea empirică”. 


1 Schopenhauer, Die Welt ..„ed. cit., vol. II, p. 759. 

> Această împrejurare a fost între -altele cauza pentru care 
Schopenhauer a reuşit să confere expunerii sistemului său filo- 
zofic vioiciune şi accesibilitate. Ea a fost construită pe analogii cînd 
mai depărtate, cînd mai apropiate între lumea autoconştiinţei 
subiectiv-psihologice a fiecărui individ şi lumea exterioară, ast- 
fel încît cititorului i se propunea să „descopere“ în structura psi- 


hicului său individual tot ceea ce autorul tratatului Lumea ca. 


voință şi reprezentare spunea despre lume în totalitatea ei, să 
plăsmuiască din trăirile personale, intime, imagini corespunză- 
toare conceptelor filozofice propuse de Schopenhauer. Prin ana- 
logii şi ilustraţii permanente, filozoful reuşea să trezească da citi- 
torii asociaţii psihologice corespunzătoare, ceea ce crea impresia 
unei depline clarităţi a aserţiunilor schopenhaueriene. Aceasta era 
însă doar. o aparenţă de clarițate şi inteligibilitate, dacă avem în 
vedere însuşirea esenței logice a categoriilor filozofice propuse. 
De fapt, esenţa reală a problemei devenea mai încurcată, deoa- 
rece, în locul conţinutului logic pe care tradiţia filozofică îl lega 
de conceptele filozofice folosite de Schopenhauer, acesta din urmă 
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Aceasta a și fost una din cauzele pentru care Scho- 
penhauer nu a reușit să explice principiul de bază al 
sistemului său filozofic — conceptul de voință — în așa 
fel încît din el să dispară urmele provenienţei sale din 
relativ mărginita „conştiinţă de sine“ a odraslei unui 
burghez din Danzig, care în zorii cețoasei sale tinereţi 
„a lucrat, în ciuda împotrivirii sale, în cadrul firmei 
comerciale“ a puternicului, energicului şi întreprinzăto- 
rului său părinte, iar după aceea s-a dăruit „dezintere- 
sat” și „altruist“ creației filozofice, trăind-o și receptînd-o 
rin analogie cu creaţia artistului romantic, a ge- 
niului. | | 

Este vorba de faptul că descrierea corelaţiei voință- 
intelect în tratatul schopenhauerian Lumea ca voință și 
reprezentare amintește surprinzător corelația stabilită 
între Schopenhauer-tatăl şi Schopenhauer-fiul din reali- 
tatea „empirică“. După cum mărturiseşte Nietzsche, dez- 
voltarea spirituală a lui Schopenhauer-fiul a început prin 
faptul că intelectul său, ce nu purta peceta unei deo- 
sebite înclinații spre activitatea comercială, a fost, folosit 
de Schopenhauer-tatăl în scopuri îngust egoiste, utilita- 
riste : în interesul unei firme comerciale. Sistemul scho- 
penhauerian debutează logic prin faptul că Voința, do- 
rindu-se totdeauna doar pe sine, generează intelectul ca 
pe un instrument al ţelurilor sale întotdeauna egoiste, 
întotdeauna marcate de patimi, întotdeauna limitate la 


momentul dat. 

„Voința, care este rădăcina intelectului, se împotri- 
veşte oricărei acţiuni, orientate spre altceva decît spre 
țelurile urmărite de ea.” „...Voinţa şi scopurile urmărite 
fac intelectul atît de unilateral, încît el ajunge să vadă 
în toate lucrurile numai ceea ce se raportează la ele, 


propunea o asociaţie psihologică, un complex nearticulat de trăiri, 


o imagine artistică. Acest lucru nu ajuta însă cu nimic pe cititor 
în înţelegerea problemelor într-adevăr folozofice, logice, şi putea 
duce doar la mistificarea problematicii cercetate, la voalarea con- 


ținutului ei real. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


154 / I. Datidov, Arta şi elita 


restul fie dispărînd, fie intrind în conștiință într-o formă 
falsificată,”6 

Continuînd să-și pună intelectul ieșit din comun, fin 
şi rafinat”, în slujba unor interese mercantile, materiali- 
zate în firma comercială a lui Schopenhauer-tatăl, 
Schopenhauer-fiul a ajuns în contradicție cu sine însuși, 
conştiinţa de sine a tiînărului s-a dedublat. Pe de o parte 
el resimțea cu acuitate mizeria și îngustimea — într-un 
cuvînt, neadevărul — activităţii sale practice comer- 
ciale, dar, pe de altă parte, nu putea să nu vadă că, în 
sine, această activitate conţinea suficiente temeiuri, avea 
de partea ei avantajele unei puteri şi măriri reale, ne- 
simțind nevoia nici unui fel de justificări. Pe de o parte, 
el vedea lărgimea, infinitatea, universalitatea — într-un 
cuvînt, adevărul activității sale  teoretic-intelectuale 
(atunci cînd aceasta reușea să se emancipeze de sub 
imperiul scopurilor utilitare ale activităţii practice co- 
merciale şi să se dăruiască propriei sale logici), dar, pe 
de altă parte, nu putea să nu simtă că, luată în sine, 
această activitate era lipsită de forţă, nu avea putere 
şi nu era capabilă să-și afirme adevărul, într-o lume în 
care domnea interesul egoist, mizerabil-utilitar al unor 
oameni ca, de pildă, propriul său fată. 

În filozofie, această receptare a lumii se transfigu- 
rează în teza, conform căreia voința reprezintă singura 
forţă reală, singura realitate autentică, în pofida „obscu- 
rităţii şi neconștienţei” sale, în ciuda neutralității, dacă 
nu chiar a ostilităţii sale, față de adevăr și de frumos 
(sau poate tocmai datorită acestora), în timp ce intelec- 
tul — acest izvor de lumină tinzînd spre adevăr şi spre 
frumos (dacă nu-l raportăm la voință) — este neputin- 
cios și se poate dărui unei activităţi doar în măsura în 
care voința ar da dovadă de o îngăduință prin nimic 
explicabilă în sistemul schopenhauerian. 


€ A, Schopenhauer, Die Welt..., vol. II, ed. cit., p. 448. 
7 Amintim că un rol considerabil în educaţia lui Schopenhauer l-a 


jucat mama sa, Johanna Schopenhauer, în acea vreme cunoscuta 
romancieră, 
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„Din această analiză — scrie Schopenhauer în înche- 
ierea celei de a doua cărți a tratatului său Lumea ca 
voință şi reprezentare — apare prin urmare cu claritate 
faptul că voinţa de viață nu este o consecință a cunoaș- 
terii vieţii, nu este în nici un fel o conclusia ex praemis- 
sis şi în genere nu e ceva secundar ; ea este mai de- 
grabă primordialul și necesarul, premisa tuturor premi- 
selor şi, tocmai din această cauză, este momentul din care 
trebuie să purceadă filozofia ; deoarece voința de viaţă 
nu se află în dependenţă de lume, ci lumea este o ur- 
mare a voinţei de viață.” 

lar cea de a treia carte din acest volum o începe 
prin cuvintele : „Intelectul, studiat pînă acum numai în 
starea sa primară și naturală, aceea a slujirii voinţei, 
apare în cartea a treia eliberat de orice servitute ; toi- 
odată e necesar să remarcăm că e vorba aici nu de o 
libertate permanentă, ci doar de o scurtă celebrare, de 
o excepţie, de fapt de o scăpare de moment de sub 
dominaţia voinţei”?. Zir 

Schopenhauer-fiul și-a încheiat socotelile cu activiia- 
tea utilitar-comercială prin faptul că l-a convins pe pă- 
rintele său să-i pună la dispoziţie toate mijloacele ma- 
teriale pentru a-i permite să se dedice întru totul 
activităţii altruiste de filozof-artist, filozof-geniu (fapt 
pentru care nu a încetat să-i fie tatălui său recunoscător, 
îngrijindu-se totodată ca aceste mijloace să nu se epul- 
zeze). În construcţia sa filozofică, Schopenhauer, autor 
al Lumii ca voinţă și reprezentare, ajunge de asemeni la 
punctul în care intelectul se eliberează de sub domnia 
despotică a voinţei și se dedică, în calitate de geniu-ariist 
sau geniu-filozof, slujirii frumosului și adevărului (con- 


cepte suprapuse în interpretarea schopenhaueriană). k 
El arată că, atunci cînd cunoaşterea este oa 

de slujirea voinței și cugetarea nu mai este orle 

tează lucrurile indepen- 


către motivele voinţei, ci recep 


8 Vol. cit., p. 423, 
9 Ibid., p. 427. 
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dent de legătura lor cu voința, apare dintr-o dată acea 
linişte veşnic căutată de noi; numai în aceste condiţii 
poţi trăi acea stare lipsită de suferință, pe care Epicur 
o slăvea ca pe suprema fericire, deoarece doar acum 
poţi scutura jugul înrobitor al voinţei, „celebra sabatul 
muncii silnice al vrerii“, şi „roata lui Ixion este oprită”. 

Nu vom încerca să descoperim aici cum se face că 
atotputernica voinţă permite omului să celebreze „saba- 
tul muncii silnice a vrerii“, oprind în loc „roata lui 
Ixion”. Schopenhauer nu dă la această întrebare vreun 
răspuns cît de cît convingător, cum, de altfel, nu răs- 
punde nici la o întrebare mai adîncă, de care se loveşte 
întreaga sa construcţie teoretică : cum de i-a venit aces- 
tei voințe neraționale să apară sub chipul unei conști- 
ințe raţionale ? Ne rămîne doar să presupunem că voința 
schopenhaueriană, oferind „sabatul“ anumitor reprezen- 
tanţi ai speciei umane, geniilor artei și filozofiei, făcea 
un raţionament asemănător celui întreprins de Schopen- 
hauer însuşi: „Copacii înalţi și frumoși nu poartă rod, 
pomii fructiferi sînt nişte schilozi mici și urîţi. Nu tran- 
dafirul de soi din grădină e fructifer, ci micuțul trandafir 
sălbatic şi fără de miros. Nu clădirile cele mai frumoase 
sînt şi cele mai folositoare; un templu nu e o casă de 
locuit. Să sileşti un om cu înalte și excepţionale însușiri 
spirituale să înfăptuiască o activitate folositoare pentru 
care este apt cel mai obişnuit om, ar fi ca şi cum am 
folosi ca oală de gătit un vas scump, împodobit cu pic- 
turi; a compara oamenii folositori cu oamenii de geniu 
este ca și cum am compara piatra de construcţie cu dia- 
mantul''10. 

Nu vom hotărî aici dacă, în cazul respectiv, „prin- 
cipiul metafizic” al lumii a judecat drept sau nu. Aici 
e mai interesant faptul surprinzător că voinţa, care a 
despărţit cu atîta consecvență frumosul de folositor in 
natură și în societate (dacă e să dăm crezare interpre- 
tării pe care o dă Schopenhauer intenţiilor ei) raționeaza 


10 Ibid., p. 457, 
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aproximativ în același fel cum ar face-o, aflindu-se în 
locul ei, un om ce ar lua despărţirea frumosului de util 
din condiţiile societăţii burgheze drept caracteristică 
generală a lumii, drept lege universală. Avem, cu alte 
cuvinte, de-a face aici cu unul din multiplele exemple, 
pe care le dă tratatul Lumea ca voință și reprezentare, 
de „proiectare“ a unui anumit tip de „conștiință de 
sine” asupra lumii întregi și asupra temeiului ei „me- 
tafizic”, | 
Ed 
* * 

Este deosebit de semnificativ faptul că proiectarea 
schopenhaueriană a antinomiei pur burgheze dintre fru- 
mos (şi adevăr) și util (ca întruchipare a. principiului 
voinței)! asupra lumii în ansamblu își descoperă dintr-o 
dată subtextul sociologic, ducînd la concluzia , veșniciei 
şi a insurmontabilităţii de principiu a despărțirii ome- 
nirii în „oameni ai folosului'' (oameni legaţi de practică 
în înţelesul cel mai larg al cuvîntului, care, în conformi- 
tate cu concepţia schopenhaueriană, este întotdeauna, 
întru totul, utilitaristă şi egoistă — se identifică, deci, cu 
practica întreprinderii burgheze) și în „oameni de ge- 
niu” (artiști şi filozofi)... -. | TAI 

Geniul — „aristocrat al spiritului“ — este, conform 
părerii lui Schopenhauer, reprezentantul neutilului in 
lume, supus principiului voinței pătrunse de utilitarism 
şi egoism: „Tocmai faptul că geniul există în acțiunea 
intelectului eliberat — emancipat adică de sub domina- 
ţia voinţei — are drept consecinţă faptul că produsele 
acestuia nu slujesc nici unor țeluri folositoare; indife- 
rent dacă e vorba de a face muzică sau de a filozofa, de 
a picta sau de a face poezie, opera geniului nu € Si 
lucru destinat utilizării, A fi nefolositor ţine de carac- 
11 Trebuie arătat că această antinomie n-â ajuns la con testa 


À k k - 
Seh în i rofunzime, fapt în care 
piei pă Adei cl eculativ-filozofice ale aces 


deosebirea radicală dintre proiecţiile sp A ; iei idea- 
tui gînditor şi proiecţiile neconștiente ale clasicilor filozofiei 1 
liste germane, 
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teristica operei de geniu, este certificatul ei de nobleţe ; 
toate celelalte produse umane există pentru a fi posedate 
sau pentru a ne ușura existența, cele despre care e vor- 
ba aici însă — nu: ele singure își au cauza existenţei 
în ele însele și în acest sens le putem considera o floare 
sau un venit pur al existenţei“!2, 

Incapabil să explice convingător necesitatea apariţiei 
neutilului în această lume în care domnește principiul 
utilității (transformat de Schopenhauer sub denumirea de 
voinţă într-un principiu metafizic universal al lumii), 
filozoful e tot atît de puţin în stare să explice necesita- 
tea apariţiei nefolositorilor „oameni de geniu” într-o 
societate constituită din „oameni folositori“. Schopen- 
hauer voalează această incapacitate a sa de a rezolva 
problema ivită, interpretînd apariţia „oamenilor de ge- 
niu” ca o abatere de la normă, ca un paradox, ca o 
greșeală sui-generis a naturii. Formulînd criteriul prin- 
cipal care deosebește calitativ „oamenii de geniu“ de 
„oamenii folositori“ ca fiind „pur fiziologic“ (1), Scho- 
penhauer scrie: „acolo... unde puterea de reprezen- 
tare a creierului are un asemenea surplus încît îşi cre- 
ează — fără nici o finalitate — o imagine obiectivă a 
lumii exterioare, care din punctul de vedere al inten- 
țiilor voinţei este inutilă, mai mult — stinjenitoare 
[rămîne de neînțeles cum de admite voința aceste mani- 
festări — [.D.], putînd deveni chiar dăunătoare pentru 
ea, avem de-a face cel puţin cu bazele respectivei ano- 
malii desemnate sub denumirea de geniu... care indică 
faptul că aici poate acţiona ceva străin voinței...” 


12 Ibid., pp. 456—457. 


„19 Ibid,,p. 433. Dezvoltînd în continuare fundamentarea „fiziolo- 
gică” a genialităţii, Schopenhauer scrie: „Strict vorbind, fiziolo- 
gia ar putea desemna un asemenea surplus al activității cerebrale 
şi o dată cu el al creierului însuși, într-o anumită măsură câ 
monstris per excessum, pe care îl pune alături de monstris per 
defectum şi per situm mutatum. Geniul constă, așadar, într-un 
surplus anormal al intelectului, care își poate găsi întrebuințarea 
numai în faptul că se orientează către generalul din existenţă...” 
(ibid, p. 443). Refuzînd în mod categoric femeilor posibilitatea de 
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Lucrurile iau, după cum se vede, o întorsătură peri- 
culoasă pentru construcţia filozofică a lui Schopenhauer : 
principiul metafizic e pus în primejdie de către „ge- 
niala inutilitate”. Și singurul lucru care poate salva 
voința de îndoielile privind atotputernicia ei este teza 
despre caracterul absolut întimplător, unical și, în spe- 
cial, anormal al geniului. 

Întrucît geniul reprezintă, după părerea lui Schopen- 
hauer, nu numai un fenomen întîmplător și unical, dar 
și o abatere hotărîtă de la norma omului mediu, el este 
oarecum aruncat în această lume a 'egoismului și utili- 
tății, străină lui ca purtător al unui alt principiu, princi- 
piul neutilității (și de aceea, are în această lume situa- 
ţia călătorului ce nu găsește adăpost la obișnuiţii „oa- 
meni ai folosului“, iar problema înțelegerii reciproce a 
„oamenilor de geniu” cu „oamenii folosului” se dove- 
deşte în genere a fi de nerezolvat în cadrul. sistemului 
schopenhauerian. Și, lucru adesea întîlnit la autorul 
tratatului Lumea ca voință şi reprezentare, Schopenhauer 
proclamă, ca un fel de normă, tocmai insolubilitatea 
uneia sau alteia dintre probleme, atribuind cauza acestei 
situaţii nu propriei sale filozofii, nu viciilor gîndirii sale 
teoretice, ci „viciului“ iniţial al lumii însăși. Lumea 
construită după sistemul lui Schopenhauer trebuie, aşa- 
dar, să plătească pentru lipsurile şi limitele |: 
teoretice a filozofului. Şi cu cît acestea din urmă sînt 
mai numeroase, cu atît mai sumbră, mai vicioasă și 
mai contradictorie se dovedește a fi „lumea câ voință 
şi reprezentare" zugrăvită de el. 

Incapacitatea lui Schopenhauer 
zolva, dar și de a pune în mod corespun 


nu numai de a Te- 
zător problema 


c l ; va) Scho- 
a fi geniale („pentru că ele rămîn permanent subiective, ialolo- 
penhauer scrie mai departe cu privire la Art ca hotărît despăr- 
gice ale „genialităţii“ : Sistemul cerebral tre astfel încît 


A : A : x izolare, ph 
tit de sistemul ganglionar, printr-o aheplută iao a i si datorită 


el să se afle într-o deplină opoziţie față tară contul 
NR 1% x i azitară pe a 
cărui fapt creierul să-și poată duce viața par independent 


organismului în mod hotărît, delimitat, puternic ȘI 


(ibid., p. 461), 


gîndirii 
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corelaţiei „oamenilor de geniu“ și a „oamenilor folosu- 
lui” mai are însă și o altă latură. Transformînd ruptura 
dintre prima şi cea de a doua categorie de oameni în- 
tr-o caracteristică veșnică a existenţei umane (și justifi- 
cînd în mod metafizic această ruptură), Schopenhauer 
se manifestă totodată ca apologei al acestei rupturi, 
creator al unei noi variante a concepției elitare a artei 
(și filozofiei) : 

„În esenţă, geniul trăiește solitar. El e prea rar pen- 
tru a întilni pe unul egal lui și prea deosebit de ceilalţi 
pentru a le fi tovarăș. Ceea ce precumpăneşte în cazul 
lui e cunoașterea, iar la ceilalţi — voinţa; deoarece 
prietenii lui nu pot fi şi ai lor, iar prietenii lor nu pot 
fi ai lui... mersul gîndirii unui asemenea intelect, care s-a 
smuls din solul său matern — voința — pentru a se 
reîntoarce doar periodic la ea, se va deosebi curînd de 
cel normal... În consecinţă, şi din cauza inegalităţii pasu- 
lui, acesta nu e apt pentru o gindire colectivă, adică 


pentru dialog cu ceilalți: ei vor descoperi în el și în 


superioritatea sa apăsătoare tot atît de puţină bucurie, 
cît va găsi el la aceștia. Ei se vor simţi, de aceea, mai 
bine cu cei deopotrivă lor, iar el va prefera să se între- 
țină cu unul egal lui, deşi, de regulă, acest lucru e posi- 
bil doar prin intermediul operelor lăsate de aceștia în 
urma lor.''14 


Nu ne vom referi aici la cît este sau nu de justificat 
a da, așa cum face Schopenhauer, reprezentarea filistină 
cu privire la genialitate drept analiză filozofică a pro- 
blemei. Pentru noi este important să constatăm doar că 
dezvoltarea premisei inițiale îl ducea pe Schopenhauer 
cu necesitate la „scoaterea“ geniului din propria sa 
vreme, condamnindu-l lao comuniune pur „Spiritualistă” 
cu geniile altor epoci: „geniul se află prin înseşi na- 
zuințele și acţiunile sale în contradicţie şi în luptă cu 
timpul său; oamenii pur și simplu talentaţi apar exact 
la timpul potrivit; incitaţi de spiritul vremii lor şi che- 


1 Ibid., p. 459, 
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maţi de cerinţele ei, sînt cei capabili să-i corespundă 
din plin... Geniul, în schimb, nimerește în timpul său 
ca o cometă în drumul evident şi bine ordonat al plane- 
telor, căruia traiectoria sa excentrică îi este cu desă- 
vîrșire străină. Din această cauză, el nu poate intra în 
traiectoria prescrisă a timpului și, dimpotrivă, își aruncă 
operele cît mai departe (întocmai ca imperatorul care, 
sortindu-se morţii, își aruncă sulița departe peste vrăj- 
maşi) “15, 

Șirul ideilor lui Schopenhauer este aici clar şi bine 
definit : nu există și nu poate exista vreun contact între 
geniu și epoca sa, deoarece aceasta trăiește după legile 
dictate de voinţă, în timp ce geniul se conduce după 
altă lege. De neînțeles este doar un lucru: de ce con- 
tează geniul pe receptarea operelor sale de către alte 
epoci, pe recunoașterea sa în timpurile viitoare, de 
vreme ce şi aceste timpuri vor fi la rîndul lor populate 
tot de oameni trăind după legile dictate de voinţă, iar 
sulița imperatorului va cădea din nou „peste vrăjmași”. 
Şi în viitor geniul poate conta, din nou, numai pe înțele- 
gerea venită din partea „oamenilor de geniu“ și nu din 
partea „oamenilor folosului“. 

În ultimă instanță Schopenhauer înclină de fapi spre 
această concluzie, afirmînd că și în viitorul depărtat, 
„oamenii folosului“ nu vor înţelege opera geniului, cl 
o vor accepta doar „pe încredere“: „Talentul poate 
face ceea ce depășește capacitatea de înfăptuire, nu 
însă și de înţelegere, a celorlalţi, din această cauză el 
își găsește lesne admiratori. În schimb, creația geniului 
depășește nu numai capacitatea de înfăptuire, Cl ṣi Po 
aceea de înțelegere a celorlalţi, fapt pentru care al, nu 
poate fi recunoscut în mod nemijlocit. Ta | se 

i : intă are ceilalţi nu o 
cu ţintașul care nimerește o ţintă pe Cate - țintă 
pot atinge; geniul — cu acela care nimereşte o Jior 
be care ceilalţi nici n-o pot zări; din această çau 


15 Ibid. pp. 459—460, 
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află despre aceasta doar prin intermediar, deci într-un 
tîrziu, şi chiar așa fiind, pot s-o accepte doar pe încre- 
deres, 

Geniul nu trebuie, aşadar, să conteze pe înțelegerea 
„oamenilor folosului” nici în viitor. Speranţele sale se 
pot lega numai de viitorii „oameni de geniu”, și ei niște 
călători, aruncaţi într-o lume cu desăvirșire străină, o 
lume a utilității și egoismului, ca și aceea a timpului său. 
În această concluzie, întemeiată pe propriile sale pre- 
mise, Schopenhauer a fost întru totul consecvent. 

Totodată, însă, a mai fost lansată o cu totul nouă 
versiune a cunoscutei concepţii conform căreia ceea ce 
e pentru prezent de neînțeles va trebui în viitor să fie 
înţeles, ceea ce e inaccesibil în limitele unei anumite 
epoci va trebui să devină accesibil în epocile următoare. 
Geniul schopenhauerian este condamnat la neînţelegerea 
venită din partea tuturor epocilor şi e accesibil doar 
„Cconiraţilor întru geniu” ai altor epoci. Cît privește cele- 
britatea pe care operele geniale o pot dobîndi în viitorul 
depărtat, ea nu stă, după Schopenhauer, mărturie fap- 
tului că ele ar fi și înţelese de „oamenii folosului“: ei 
au luat pur și simplu drept bun ceea ce spuneau despre 
aceste opere oamenii de geniu de-a lungul unui șir de 
epoci. 

Și nici nu putea fi altfel! Conform părerii lui Scho- 
penhauer, chiar și în împrejurările cele mai banale, 
oamenii obișnuiți dovedesc o insuficientă încredere în 
propria lor gîndire, întrucît știu din experienţă că aceasta 
nu merită într-adevăr de loc încredere. Locul unei jude- 
căți personale îl ia în cazul lor fie prejudecata, fie o 
părere străină. Ei nu au propriile lor gînduri, așa încît 
chiar și despre sine emit păreri numai de ochii lumii, 
şi chiar și atunci se uită pe furiș la părerile celorlalţi 
care, de fapt, constituie tainicul lor punct de vedere. 
Aproape toţi nu sînt decît purtătorii unor idei furate. 


16 Ibid., p. 460, 
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se hrănesc cu lăcomie din părerile altora imediat ce 
acestea ajung pînă la ei şi apoi se împăunează cu ele, 
de parcă ar fi ale lor. 

Raporturile stabilite între banalii „oameni ai folo- 
sului” și excepţionalii „oameni de geniu” se dovedesc 
a nu fi însă atît de idilice, cum s-ar părea la prima ve- 
dere. Acceptind părerea despre una sau alta dintre crea- 
țiile geniale, neînţelese de ei, „oamenii folosului” nu în- 
cetează să le considere ca ceva străin și ostil. Mai mult, 
atitudinea „oamenilor folosului” față de o creaţie ge- 
nială devine cu atit mai suspicioasă și mai ostilă, cu cât 
aprecierea înaltă a operei este pentru ei mai de neînțeles 
și ca atare acceptată pe încredere. „Cele mai impună- 
toare opere din fiecare artă, cele mai nobile creaţii ale 
geniului sînt menite să rămînă pentru majoritatea obiuză 
a oamenilor cărți închise şi, fiind despărțite de ei prin- 
tr-o prăpastie adîncă, rămîn pentru ei inaccesibile, la fel 
cum e prințul inaccesibil pentru plebe. Este adevărat, 
chiar şi cei mai plaţi dintre oameni admit operele recu- 
noscute întemeindu-se pe autoritate, dar fac acest lucru 
tocmai pentru a nu-și trăda slăbiciunea; în tăcere ei 
rămîn totuși pregătiți să-și exprime condamnarea, ime- 
diat ce sînt lăsaţi să spere că pot face acest lucru fără 
a se da de rușine; atunci ura lor îndelung reţinută îm- 
potriva a tot ceea ce e măreț, frumos și nu le spune 
niciodată nimic, prin aceasta umilindu-i, ca şi împotriva 
creatorilor de măreț și frumos, izbucnește spre marea 
lor bucurie,”17 


În acest raţionament rămîne de neînțeles un punct 
nu lipsit de importanță: prin ce modalităţi ajung cele 
mai nobile creaţii ale geniului să fie totuși general- 
recunoscute, de vreme ce ele rămîn veşnic „O carte 
închisă”? Dacă ele sînt într-adevăr doar pe înţelesul 
geniilor, pot oare acești solitari, ce apar o dată la o sută 
de ani, să faciliteze recunoașterea lor din partea „oame- 


17 A. Schopenhauer, Die Welt... ed. cit, vol. I, pp. 311—312. 
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nilor folosului” ? Între aceștia din urmă și genii se des- 
chide, doar, o prăpastie de netrecut, şi de ce ar trebui 
atunci ca „oamenii folosului“ să manifeste o încredere 
mai mare faţă de părerea unui geniu despre alt geniu, 
decît faţă de opera sa propriu-zisă ? 

Avem deci de-a face cu alternativa: sau „oamenii 
folosului“ se încred în „oamenii de geniu“ — şi atunci 
nu poate fi vorba de ruptura între „geniu“ şi epoca sa, 
despre care vorbea Schopenhauer (sau în orice caz nu 
de o ruptură în forma pe care filozoful o avea în ve- 
dere): geniul se poate bizui, dacă nu pe înţelegerea, 
cel puţin pe „recunoașterea generală” atît a epocii sale 
cît și a celor ulterioare; sau, dimpotrivă, „oamenii folo- 
sului“ nu se încred în „oamenii de geniu“, și atunci nu 
iau drept bună mici părerea geniului despre lucrările 
celorlalţi. În acest caz, „oamenii de geniu” nu se pot 
bizui nici pe înţelegerea, nici pe recunoașterea generală 
a operelor lor de către „oamenii folosului“, fie ei con- 
temporani sau viitori. 

Schopenhauer nu reușește nici cum s-o scoată la 
capăt cu faptul real al dezvoltării culturii, cu faptul că, 
într-un fel sau altul, operele geniului autentic dobîndesc 
recunoașterea generală din partea „oamenilor folosului“ 
și, prin urmare, din partea întregii omeniri. Aici logica 
sa îl trădează definitiv : „oamenii de geniu“ condamnaţi 
Ja veșnică singurătate şi neînțelegere (fie ea chiar înso- 
țită de consacrare), efectiv delimitaţi în structura ome- 
nirii ca absolut neutili pentru dezvoltarea acesteia, 
care se desfășoară după legile voinţei, solitarii apăruţi 
întîmplător la un veac o dată, devin, după părerea lui 
Schopenhauer, adevărații reprezentanţi ai omenirii, iar 
operele lor — bun al „întregii umanităţi“. 

„Numai operele autentice, create nemijlocit din na- 
tură, din viaţă, rămîn, ca și acestea, veșnic tinere şi își 
păstrează forța primară — scrie filozoful despre operele 
geniale, în opoziţie cu creaţiile manieriste după care se 
dă în vînt gloata obtuză a fiecărei epoci. — Căci ele nu 
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aparţin unei anumite epoci ci omenirii ; ele au fost toc- 
mai de aceea  însuşite cu indiferență de propria lor 
epocă, după care au refuzat să se muleze. Descoperind 
negativ şi nemijlocit toate rădăcinile acesteia, au fost 
de aceea recunoscute tirziu și anevoie; ele nu pot, din 
această cauză, să îmbătrinească şi ni se adresează şi în 
vremurile de mai tîrziu cu aceeași prospeţime și noutate; 
acum ele nu mai sînt în pericol de a fi trecute cu ve- 
derea, sau nerecunoscute, deoarece se prezintă încunu- 
nate și ratificate de aprecierea rarelor minţi capabile de 
judecată, minţi singuratice și cu zgircenie produse de-a 
lungul veacurilor, şi care, dîndu-și adeziunea ce se acu- 
mulează cu încetul, fundamentează autoritatea ce con- 
stituie singurul for de judecată pe care îl avem în 
vedere cînd ne referim la posteritate. Doar succesivele 
apariții ale personalităţilor constituie acest tribunal, căci 
masa și mulţimea urmașilor este și va rămîne în toate 
timpurile încîlcită și obtuză... fiindcă specia umană ră- 
mâne veșnic neschimbată." 18 | 
Logica acestui raționament este cit se poate de îndo- 
ielnică. Cauza pentru care operele geniale sînt preluate 
„cu indiferenţă“ de către propriul lor secol devine o 
premisă a faptului că „ele nu aparţin unei anumite 
epoci, ci omenirii”. La rîndul ei, apartenenţa acestor 
opere la întreaga omenire, și nu la o anumită epocă, 
este conchisă din faptul că ele sînt încununate și ratifi- 
cate de lauda unor „minţi singuratice şi cu zgircenie 
produse de-a lungul veacurilor“. În felul acesta, suma 
voturilor celor puţini „pentru“ opera genială de artă, acu- 
mulată treptat, e opusă tuturor epocilor „anumite care 
nu au recunoscut nici operele și nici minţile ce le apre- 
ciau., „Omenirea“ — dacă manifestăm un minim de rl- 
gurozitate față de respectiva noțiune — se constituie 
însă tocmai din succesiunea acestor „anumite epoci şi 
nu din personalităţi ce apar cînd şi cînd. Și dacă ar fi 
să ne declarăm pentru un moment de acord cu ideea 


18 Ibid., pp. 313—314. 
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schopenhaueriană potrivit căreia „specia umană rămine 
veșnic neschimbată” (dacă am încerca, deci, să definim 
omenirea independent de succesiunea diferitelor epoci în 
cadrul cărora ea se realizează), chiar și în acest caz ar 
trebui să considerăm ca „omenire“ totalitatea acelora 
care, după părerea lui Schopenhauer însuși, constituie 
norma, şi nu devierea de la ea — nu „nenormalul”, nu 
„monstruosul“, ci anume „oamenii folosului”, cu toate 
că ei constituie „o marfă de fabrică, produsă de natură, 
an de an cu miile“. 

În genere, Schopenhauer ar fi fost cu mult mai con- 
secvent dacă, asemenea lui Nietzsche (care l-a și co- 
rectat în acest punct), ar fi apelat nu la „omenire“, ci 
la „supraomenire“ constituită din „cei puţini aleşi“, și 
care considerau că omenirea trebuie învinsă; aceasta era 
de fapt concluzia spre care îl împingea nestăpînit însăși 
logica propriilor sale premise. 

Schopenhauer, însă, care s-a format în Germania pri- 
melor decenii ale secolului al XIX-lea, în atmosfera 
dominaţiei depline a filozofiei clasice germane, nu se 
maturizase încă suficient pentru a formula o asemenea 
concluzie. 

În rîndul cauzelor importante ce au condiționat in- 
consecventa lui Schopenhauer în acest punct a fost și 
faptul că el era legat de tradiția filozofiei germane, în- 
tr-o măsură mult mai mare decît recunoștea el însuși. 
Și umanismul, organic prezent în această tradiție, ajun- 
gea într-o flagrantă contradicție cu pesimismul schopen- 
hauerian și cu elitarismul lui. Influența acestei tradi- 
tii s-a manifestat în primul rînd în acea stare de spirit 
a lui Schopenhauer, care l-a îndemnat pe filozoful-pesi- 
mist să conserve anumite — chiar dacă iluzorii — drep- 
turi pentru adevăr și frumos în lume, în acea lume care, 
după spusele sale chiar, era din capul Jocului ostilă şi 
unuia și altuia și „nu voia” nici adevărul, nici frumosul. 


19 Ibid, p. 254, 
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3. Caracterul contradictoriu al fundamentării 
snoseologice a elitarismului artei la Schopenhauer 


După părerea lui Schopenhauer (și aici punctul său 
de vedere este diametral opus celui către care înclinau 
romanticii germani și la care ajunsese tînărul Schelling) 
— nici adevărul, nici frumosul nu-și aveau rădăcinile în 
fundamentul metafizic al lumii, al existenţei, al vieţii, 
și nu participau la această fundamentare. Şi adevărul şi 
frumosul — spune Schopenhauer — sînt caracteristici 
(însușiri, atribute) ale obiectului cunoașterii omenești, 
prin urmare ale reprezentării, în timp ce voinţa este un 
kantian „lucru în sine”, „întrucît ea încă nu s-a obiec- 
tivat, mu s-a constituit în reprezentare“!. 

Considerarea voinţei din unghiul de vedere al cate- 
goriilor adevărului și frumosului este posibilă doar în 
momentul în care aceasta e turnată în formele cunoaș- 
terii umane, putînd, în principiu, pătrunde numai ceea ce 
i s-a înfăţişat ca obiect. Întrucît în sine voința nu este 
obiect, mai mult, precede orice „obiectivare”, cunoaș- 
terea umană o înţelege din capul locului sub aspectul 
transformat al reprezentării. De aceea adevărul (sau 
frumosul) trebuie analizat, după părerea lui Schopen- 
hauer, anume ca însușirea rezultată din mutaţia suferită 
de voinţă în momentul pătrunderii sale în cunoaşterea 
umană și, corespunzător, în momentul în care devine 
obiect al conștiinței, reprezeniare. 

lată de ce filozoful subliniază deosebirea dintre vo- 
inţa în sine — ca „fiinţă în sine a vieţii” — și „voinţa“ 
pentru conștiință, voinţa luată în calitate de reprezen- 
tare: „ființa în sine a vieţii (das Ansich des Lebens), 
voinţa, existenţa însăși este o permanentă suferinţă, în 
parte jalnică, în parte groaznică; în schimb tot ea, dar 


1 A Schopenhauer, Die Well..., vol. I, p. 239, 
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ca reprezentare, considerată în forma ei pură sau reluată 
de arta, eliberată de chin, oferă un remarcabil spec- 
tacol”?, i 

Pe de altă parte, însă, nu orice reprezentare (și nu 
orice „imagine a vieţii”) poate fi caracterizată prin ade- 
văr sau prin frumos. În majoritatea cazurilor, apar în 
conştiinţa umană (în - intelect) asemenea reprezentări 
care, dimpotrivă, nu au nimic de-a face nici cu adevărul, 
nici cu frumosul. Scopul acestor reprezentări este pur 
utilitar : ele sînt menite să orienteze pe „oamenii folo- 
sului” în lumea desfătărilor şi a egoismului, ele trebuie 
să devină simple instrumente ale activităţii practice a 
omului „banal“. În procesul formării acestor reprezen- 
tări, omenirea nu reușește să se elibereze de principiul 
volițional — totodată „voinţa ca principiu al subiectivi- 
tăţii este pretutindeni opusul, chiar antagonicul cunoaş- 
terii”3. 

Voința se insinuează, cu alte cuvinte, în însuși pro- 
cesul cunoașterii umane, deformiînd tendinţa sa funda- 
mentală, adică înțelegerea, prin intermediul actului 


„Oobiectivării“ (transformarea conţinutului receptat în | 


obiect, opus subiectului: „prin intermediul obiectivităţii 
însăşi este aici trezită şi introdusă în joc subiectivita- 
tea“4, 

După cum explică Schopenhauer, „acest lucru se 
întimplă îndată ce obiectul [iar obiectul, după cum ne 
amintim, e identificat la Schopenhauer cu reprezenta- 
rea — I. D.] nu mai e receptat pur obiectiv, deci mepăr- 
tinitor, ci — mediat sau nemediat — ne provoacă dorința 
sau aversiunea, chiar dacă numai prin intermediul unei 
amintiri; pentru că doar în acest caz el acţionează ca 
motiv, în cel mai larg sens al cuvîntului“. Această 
stare a conștiinței umane, care deformează procesul per- 
cepției, denaturînd reprezentările și lipsind, implicit, 


2 Ibid., p, 351. 

3 Op. cit, vol. II, p, 433. 
1 Ibid, 

5 Ibid, 
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cunoașterea de obiectivitate (și de caracterul ei adevă- 


rat), Schopenhauer o ilustrează cu un exemplu luat din 


practica de afaceri burgheză, fapt în cel mai înalt grad 
caracteristic pentru modelul permanent pe care filozo- 
ful îl avea în minte:“ omul normal — scrie Schopen- 
hauer avindu-l în vedere pe „omul folosului' — este 
cufundat în viltoarea și tumultul vieţii căreia îi aparține 
prin voință; intelectul său este saturat de lucrurile și 
evenimentele vieţii; dar aceste lucruri și chiar viața 
însăşi nu sînt observate de el în semnificaţia lor objec- 
tivă; el e asemenea negustorului de la bursa din Ams- 
terdam, care receptează pe deplin ceea ce îi comunică 
vecinul său, dar care nici nu aude zumzetul, asemănător 


foşnetului mării, al întregii burse, ce uimeşte pe obser- 


vatorul îndepărtat”. 

Aşadar, categoriile de adevăr și de frumos nu sînt 
aplicabile nici voinţei, luată ca temei metafizic al lumii, 
nici lumii însăși, în aspectul pe care îl ia aceasta pen- 
tru „oamenii folosului” — în aspectul reprezentării utile, 
al instrumentului utilitar al activității egoiste, îngust 
mercantile’. „Căci cunoașterea lor [a majorităţii oame- 
nilor — 1.D.] rămîne în slujba voinţei; ei caută, de 
aceea, în lucruri doar ceea ce are o eventuală legătură 
cu voinţa lor, şi tot ceea ce nu are o asemenea legă- 
tură face să vibreze în adîncul fiinţei. lor, asemenea 
unui bas-continuu, un deznădăjduit: «nu-mi ajută la 
nimic»; din această cauză... chiar cea mai frumoasă 
priveliște devine pentru ei pustie, întunecată, străină, 
dușmănoasă.'8 Este vorba de faptul că procesul cunoaş- 
terii îngust-egoiste, mercantile, pe terenul căreia trăiesc 
„Oamenii folosului“, este întru totul supus. „principiu- 
lui temeiului”, în care se și manifestă propriu-zis teme- 
iul volițional al cunoașterii practice. Aceasta este o 


E Ibid., p. 449, 

7 Reamintim că pentru Schopenhauer, ca și pentru Reuerkäch, 
practica e considerată și fixată anume în forma ei de manie 
tare mercantilă, 


e Op, cit., vol. I. pp 267—268. 
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cunoaștere conformă „principiului individualității”, în 
procesul căreia subiectul cunoscător se manifestă în 
„individualitatea sa rea“, ca individ separat, particular 
și egoist, iar obiectul de cunoscut i se înfățișează toc- 
mai prin latura sa separată și particulară, anume din 
unghiul de vedere al posibilităţii folosirii lui. Altfel nici 
nu poate fi: un asemenea subiect poate sta față în față 
numai cu un obiect corespunzător, deoarece un altul 
nici n-ar putea fi vazut de către individul respectiv. 

În cunoașterea unui asemenea subiect, lumea apare 
fărimițată într-un număr infinit de indivizi și părţi, iar 
„Multitudinea unor asemenea indivizi poate fi reprezen- 
tată doar cu ajutorul timpului și spaţiului, iar apariţia 
și dispariţia lor — doar cu ajutorul cauzalităţii...”!9. 

Considerînd, ca și Kant, că timpul, spaţiul și cauza- 
litatea sînt exclusiv forme subiective ale cunoașterii 
umane, neavînd nici o legătură cu „lucrul în sine“, 
Schopenhauer le interpretează ca anumite modificaţii ale 
principiului temeiului, căruia i se supune orice cunoaș- 
tere practică: „în toate aceste forme recunoaștem doar 
diferitele înfățișări ale principiului temeiului, care este 
principiul ultim al oricărei finităţi, oricărei individuali- 
tăți și forma generală a reprezentării așa cum intră ea 
în cunoașterea individului ca atare“. | 

Cunoașterea bazată însă pe principiul temeiului este 
întotdeauna o cunoaștere relativă și anume în două 
aspecte. În primul rînd, această cunoaștere analizează nu 
lucrul în sine, ci raporturile sale cu celelalte lucruri, 
implicit cu individul cunoscător, întrucît şi el este un 
lucru între alte lucruri, un corp între alte corpuri ale 
naturii! În al doilea rînd (și ca urmare al primului), 


? 1bjd;,*p,'233, 

19 Ibid, p 

11 „Individul își găsește corpul ca un obiect între obiecte, față de 
care se află în relaţii și raporturi multilaterale conform prim- 
cipiului temeiului, și a căror contemplare este deci întotdeauna 
readusă, pe un drum mai lung sau mai scurt, la trupul său, deci 
la voinţa sa, Pentru că principiul temeiului este acela care aduce 
obiectele într-o asemenea relație cu trupul şi, prin aceasta, cu 
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această cunoaştere analizează lucrul din unghiul de 
vedere al caracterului său finit, efemer și, în acest sens 
convenţional şi  neadevărat.!? „Cunoașterea pusă în 
slujba voinţei — conchide Schopenhauer — nu recu- 
noaşte de aceea în obiecte nimic altceva, de fapt, decît 
relaţiile lor, recunoaște obiectele numai în măsura în 
care ele există într-un anumit timp, anumit loc, în anu- 
mite împrejurări, provin din anumite prototipuri, des- 
făşoară o anumită acţiune, cu alte cuvinte, ca lucruri 
separate: şi dacă s-ar înlătura toate aceste relații, pen- 
tru ea ar dispărea atunci şi obiectele, tocmai peniru că 
ea nu a recunoscut nimic altceva din ele." Evident, 
cunoaşterea unui asemenea obiect, neadevărat, nu poate 
duce la adevăr. La fel de incapabilă este această cunoaş- 
tere de a înţelege frumosul: „ne înapoiem, la cunoaște- 
rea în care domnește principiul temeiului,  recunoaș- 


voinţa; așadar cunoașterea ce-i slujeşte ei va tinde numai să 
cerceteze în obiecte doar raporturile determinate de principiul 
iemeiului, deci raporturile lor multilaterale în spaţiu, timp şi 
cauzalitate“ (op. cit., vol. I, p. 242). 


12 „Orice relaţie are o existenţă relativă: de exemplu, orice 
existenţă în timp este totodată o nonexistenţă, deoarece timpul este 
doar elementul prin intermediul căruia lucrurilor le pot fi con- 
ferite semnificaţii opuse: de aceea orice apariţie în timp este şi 
nu este; căci ceea ce desparte începutul lor de sfîrşitul lor € 
tocmai timpul — perisabil, instabil și relativ — denumit aci durată, 

impul este însă forma cea mai generală a tuturor obiectelor 
cunoașterii, pusă în slujba voinţei, şi arhetipul celorlalte forme 
ale acesteia“. Ibid., pp. 242—243) : 

13 Ibid., p. 242, Trebuie avut în yedere că Schopenhauer include 
în cunoașterea utilitară, orientată de voință (prin subordonarea iată de 
principiul temeiului), atît cunoașterea științifică a natur îi tul 
noașterea științifică în genere; „Nu trebuie sa aşeuae tă piei 
că ceea ce iau ştiinţele naturii în considerație la lucruri le dina 
în esenţă altceva decît ceea ce s-a amintit, anume lia “kansi 
tre ele, raportarea lor la timp, spațiu, cauze pom în entelor 
formărilor lor, comparare a structurilor, motive ale evenin alui 
deci numai relaţii, Ceea ce le deosebește de cunoașterea i ca pia 
este doar forma sistematică, facilitarea ounagat oră Brio da no- 
de ansamblu a particularului şi generalulul aeh (0 cit, vol. I, 
țiunilor, atingînd prin aceasta deplinătatea ei pP- “ 

p. 242). 
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tem... doar lucrul separat, veriga unui lanț căruia îi 
aparţinem și noi, și sîntem din nou redați jalei”14, 

Adevărul și frumosul, cărora li se refuzase pe de 
o parte participarea la „rădăcina“ primară a existenţei 
— la voință — iar pe de altă parte — la existenţa pro- 
priu-zisă în lumea reprezentărilor supuse principiului te- 
meiului, adică în lumea lucrurilor finite (printre indivizi 
şi detalii), au ajuns astfel amenințate de a rămîne, 
într-un anumit sens, fără acoperiș: deasupra capului. 
Proiectind asupra lumii conștiința de sine îngust-prag- 
matică şi utilitaristă, Schopenhauer a privat și lumea 
și temeiul ei metafizic de principiul estetic. Nici nu 
putea fi altfel: conștiința de sine ce pornea de la mize- 
rul principiu al utilității era incapabilă să rezolve pro- 
blema frumosului și de aceea îl împingea pe acesta din 
urmă în afara sferei sale. Prin urmare, în momentul în 
care Schopenhauer a dedus din această cunoașiere de 
sine caracteristicile metafizice ale lumii în ansamblu, el 
n-a mai putut, oricît s-ar fi străduit, să deducă din ea 
caracteristici estetice : ele nu „se lăsau” deduse pe baza 
utilitaristă a acestei cunoașteri de sine. Strădania lui 
Schopenhauer de a găsi în interiorul sistemului său (şi, 
corespunzător, în lumea interpretată în spiritul acestui 
sistem) un locșor pentru frumos (și adevăr) venea în 
contradicție cu fundamentala tendință mizer-pragmatică 
a acestei conștiințe de sine și avea mai degrabă carac- 
terul unei „bune intenţii”! — pe cît de ilogice tot pe 
atît de neputincioase, 

Locul adevărului și al frumosului trebuia, aşadar, 
căutat undeva în intervalul dintre sfera voinţei ca voinţă 
în sine, pe de o parte, și apariția acestei voințe în cali- 
tate de lume a reprezentărilor supuse principiului teme- 
iului, în calitate de lume a lucrurilor finite, de lume a 
indivizilor și detaliilor, pe de altă parte. 

Schopenhauer propune ca asemenea sferă interme- 
diară ceva în genul domeniului „ideilor veşnice“ plato- 


1 Ibid. p. 267, 
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niene, încercînd în acest punct să completeze kan- 
tianismul vulgarizat cu un  platonicism vulgarizat în 
aceeași măsură. Cu ajutorul învăţăturii lui Platon despre 
idei, Schopenhauer încearcă să fundamenteze necesita- 
tea adevărului și a frumosului în lumea care, conform 
propriei sale premise, are drept principiu suprem, prin- 
cipiul egoist şi utilitarist al voinţei, ce se dorește numai 
pe sine. 

Ideea lui Platon e interpretată de Schopenhauer ca 
ceva intermediar între „lucrul în sine” kantian și repre- 
zentarea supusă principiului temeiului. După Schopen- 
hauer, ideea face parte din sfera reprezentării în sensul 
larg al cuvîntului. „Ideea platoniană... este în mod nece- 
sar obiect, ceva cunoscut, o reprezentare, și tocmai prin 
aceasta, dar numai prin aceasta, se deosebește de lucrul 
în sine.”15 

Pe de altă parte, însă, ea se deosebește de reprezen- 
iarea în sensul îngust al cuvîntului, adică de reprezen- 
tarea supusă principiului temeiului: „Ea doar a aban- 
donat formele subordonate ale apariţiei, pe care noi ioți 
le receptăm conform principiului temeiului, sau mai 
degrabă nu a pătruns încă în ele“!t. | 

De la reprezentare, ideea reține, după părerea lui 
Schopenhauer, numai prima și cea mai generală formă, 
caracterul său obiectiv, capacitatea sa de a fi obieci 
pentru subiect; în acest sens ea se manifestă ca obiect 
în genere, ca reprezentare în genere", Din această cauză 
„ideea este doar o obiectivare nemijlocită a lucrului în 
sine”!8, sau a voinţei, dacă avem în vedere interpre- 
tarea schopenhaueriană. Această împrejurare îi permite 
lui Schopenhauer să opereze o despărțire hotărîtă între 
idee și reprezentare, în sensul îngust al cuvîntului, sau 
lucrul finit: „lucrul apărînd izolat aaia, con Me PT 
cipiului temeiului, doar o obiectivare mijlociiă a lucru- 


15 Tbid., p. 240. 
16 Ibid. 
17 [bid, 
18 Ibid. 
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Jui în sine (care e voinţa)”!9, întrucît aci obiectivaţia 
este mijlocită de încă o formă (în plus față de „formă 
a existenţei obiectului pentru subiect“), și anume ca prin- 
cipiul temeiului; este acea nouă formă „pe care o ia 
ideea, pătrunzînd în cunoașterea subiectului ca indi- 
vid”20. Aşadar, „între lucrul în sine și... lucrul izolat se 
mai află şi ideea, ca obiectitate singură și nemijlocită 
a voinţei, întrucît ea nu și-a însușit o altă formă speci- 
fică a cunoaşterii ca atare, în afara formei reprezentării 
în general, adică aceea a existenţei obiectului pentru 
subiect. De aceea şi este ea singura posibilă obiectitate 
adecvată a voinţei sau a lucrului în sine, însuşi întreg 
lucru în sine, dar în forma reprezentării”21, -Considerînd 
lucrul ca rezultatul individualizării ideii pe baza princi- 
piului temeiului (și a unor forme ca timpul, spaţiul și 
cauzalitatea, ce decurg din ea), Schopenhauer distinge 
ideea de lucru, ca generalul de particular, infinitul — 
de finit, veșnicul — de vremelnic, în ultimă instanţă, 
ca adevărul de neadevăr, ca frumosul de urît (sau mai 
exact de inexpresiv). 

El este de acord cu Platon, „care conferă o existenţă 
efectivă doar ideilor și în schimb recunoaşte lucrurilor 
în timp și spaţiu, acestei lumi reale pentru individ, doar 
o existență aparentă, de genul visului“?. 

Prin ele însele, lucrurile singulare nu au, după păre- 
rea lui Schopenhauer, nici o semnificaţie, nu sînt pur- 
tătoarele vreunui sens. Chiar și evenimentele mondiale 
dobîndesc un sens numai în măsura în care ele pot fi 
privite ca „litere ce permit citirea ideii omului“. Sens 
are doar ceea ce e veșnic şi atemporal, timpul neputînd 
să adauge nimic nou și important. „În această lume 
a aparenţei, adevărata pierdere este toi atît de puţin 


19 Ibid, 

2 Ibid, 

21 Ibid, 

e? Ibid., pp. 247—248, 
3 Ibid., p. 249, 

=! Ibid. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Evoluţia concepţiei pe fondul pesimismului schopenhauerian ] 175 


posibilă ca și adevăratul cîștig.“25 Sarcina înţelegerii 
adevărului constă, prin urmare, în curățirea lumii de 
scoarța aparențelor, în înfrîngerea iluziei (chiar folo- 
sitoare), generată de înţelegerea lumii în virtutea prin- 
cipiului temeiului (şi a formelor cognitive legate de 
el, cum ar fi timpul, spaţiul și cauzalitatea) și în ridi- 
carea la nivelul  contemplării  nemijlocite a „ideilor 
veșnice”, 

Schopenhauer consideră că există doar o singură 
formă de înţelegere a ideii: aceasta este „arta — crea- 
ție a geniului”, În artă, lucrurile se cunosc „indepen- 
dent de principiul temeiului”?, adică în esenţa lor ade- 
vărată, „în afară şi independent de orice relații”?8, în. 
csea ce constituie conţinutul lor pe cît de infinit și 
atemporal, tot pe atit de frumos și de adevărat, anume 
în ideea lor. Această modalitate de înţelegere, care duce 
de la lucrul vremelnic și finit direct la esența sa inva- 
riabilă, de la înfățișarea sa neclară — la obiectivitatea 
sa adecvată, la idee, nu este altceva decît intuiţia este- 
tică, intuiţia geniului: „Această modalitate genială de 
intuiție este singura care are însemnătate şi forță în 
domeniul artei“29%, arta însăși fiind „modalitatea de intui- 
ție a lucrurilor independente de principiul temeiului "2. 

După cum ideea reprezintă ceva radical opus multi- 
tudinii lucrurilor, tot așa „modalitatea genială de intui- 
ție“, independentă de principiul temeiului și de modi- 
ficaţiile sale (timpul, spaţiul și cauzalitatea ca forme de 
cunoaștere), se opune fundamental „modalităţii raţionale 
de intuiţie“, supusă principiului temeiului și în între- 
gime determinată de el!. Și dacă numai cel dintii este 
aplicabil artei — sferei înțelegerii adevărate — în 


25 Ibid, p. 250, 
26 Ibid., p, 259, 
27 Ibid., p. 252, 
28 Ibid. 
29 Ibid. 
30 Ibid, 
51 Ibid, 
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schimb cel de al doilea are „numai el singur semnifi- 
caţie şi forță atît în viaţa practică, cit și în știință“, 
în aceste sfere utilitare infinit îndepărtate de adevăr și 
de frumuseţe. 

După cum vedem, Schopenhauer deosebește cunoaș- 
terea estetică (sau adevărată) de cea științifică (sau prac- 
tică, neadevărată), nicidecum din motivul că una din 
ele ar reprezenta o intuiţie, iar cealaltă — nu. Şi una şi 
cealaltă — considera el — pot fi denumite intuiţii, în 
ambele cazuri fiind vorba de înțelegerea unui anume 
obiect, unei anumite reprezentări. Deosebirea dintre cele 
două modalităţi de intuiţie constă doar în aceea că prima 
este genială, prin urmare absolut independentă de prin- 
cipiul temeiului, în timp ce a doua este raţională și deci 
întru totul supusă acestui principiu. 

Tocmai această împrejurare pune „modalitatea geni- 
ală de intuiţie“ și „modalitatea rațională de intuiţie” în 
raporturi total deosebite faţă de obiectul intuiţiei. Din 
punctul de vedere al structurii sale gnoseologice, acesi 
obiect reprezintă ceva concret, nemijlocit perceptibil — 
o imagine: „Întreaga gîndire primară se realizează în 
imagini“, Este adevărat, aceste imagini nu sînt pe atît 
senzoriale (deoarece acest lucru le-ar pune dintr-o dată 
în legătură cu voinţa, lipsindu-le astfel de semnificaţia 
cognitivă), pe cît sînt de supersenzoriale, de intelectu- 


ale. „...Orice intuiţie este intelectuală şi nu pur şi simplu 


senzorială."3 Caracterul concret şi nemediat al respec- 
tivelor imagini intelectuale este totuși acela care le 
conferă conţinutul infinit, ce nu poate fi epuizat în nici 
o împrejurare, | 

Așadar, „modalitatea genială de intuiţie“ reprezintă, 
în raport cu respectivul lucru, o relaţie cognitivă ce-i 
este întru totul adecvată atît din punctul de vedere al 
formei — deoarece constă dintr-o imagine nemijlocită 


32 Ibid, 
33 Op, cit, vol. II, p. 445, 
3 Ibid, p, 444, 
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şi concretă, lucru posibil în cazul intuiţiei doar în 
măsura în care ea nu e senzorială, ci suprasenzorială, 
nu e emoţională, ci intelectuală — cît și din punctul de 
vedere al conţinutului, deoarece surprinde lucrul în infi- 
nitatea (supraspaţialitatea),  veșnicia (supratemporalita- 
tea) şi necondiţionalitatea (supracauzalitatea) lui, prin 
urmare în afara formelor limitative, decurgând din prin- 
cipiul temeiului. Rezultatul acestei relații cognitive 
constă, de alifel, în faptul că, în cadrul ei, lucrul se 
manifestă în forma sa adecvată, în forma ideii. 

În opoziţie cu „modalitatea genială de intuiţie“, moda- 
litatea rațională constituie o relație neadecvată în raport 
cu lucrul de cunoscut. Bazindu-se pe această modalitate 
de intuiţie, „omul folosului” se străduiește să supună 
neapărat imaginea ce se conturează în faţa privirilor 
minţii sale principiului temeiului, s-o limiteze în timp și 
spațiu, s-o condiţioneze prin legături cauzale de cele- 
lalte lucruri individuale și, în cele din urmă, s-o rezume 
în gînd, în noţiuni. „Oamenilor folosului” li se pare că 
în felul acesta precizează conţinutul înţeles de ei, îl 
definesc mai bine. Ei transformă infinitul în finit, deter- 
minînd poziţia sa în spaţiu; veşnicul îl fac vremelnic, 
determinîndu-i poziţia în timp; necondiţionatul îl con- 
diționează, determirîndu-i poziţia în lanţul cauzelor şi 
efectelor. În felul. acesta, însă, subiectul cunoscător nu 
face decit să reducă conţinutul infinit pînă la dimensiu- 
nile individului izolat, limitat în timp şi spaţiu, conâi- 
ționat de legăturile sale cauzale cu celelalte corpuri și 
lucruri izolate, Și face acest lucru pentru a stabili un 
raport între conţinutul înţeles de el și voinţa sa, întru- 
chipată de corpul său, de nevoile sale trupești. 

Din această cauză el săvirșeşte însă contrariul celor 
pe care ar fi vrut să le facă, îşi înţelege greşit propria 
năzuinţă : încercînd să rezume conţinutul necondiţionat 
în concept, subiectul cunoscător nu face decît să-l dena- 
tureze, deoarece „intuiţia este cea care include și dezvă- 
luie de fapt adevărata esenţă a lucrurilor, chiar dacă în 
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mod condiționat“, „Toate noţiunile, tot ceea ce e gin- 
dit sînt numai abstracţiuni, deci reprezentări parţiale 
care au apărut doar prin eliminarea caracteristicilor par- 
ticulare."56 Rezultă că în locul unei anumite totalităţi, 
conceptul nu ne oferă decit o parte a ei, mai mult — şi 
aici acest lucru e cel mai important — acest preţ nu ne 
ajută la dobîndirea unei preciziuni sporite: „Noțiunea 
„este abstractă, discursivă, în interiorul sferei sale total 
nedefinită, numai în limitele ei definită... „Noţiunea 
e asemănătoare unui recipient fără viaţă în care se află, 
aşezate una lîngă cealaltă, cele puse de voi acolo...''3%, 
iar legătura elementelor conţinutului său este tot atît de 
arbitrară pe cît e de subiectivă. 


În acest punct se. manifestă acut și precis antagonis- 
mul fundamental între ideea ce se află cu obiectul în 
raportul cognitiv, stabilit în cadrul „modalității geniale 
de intuiție“ și noţiunea ce se formează în cadrul rapor- 
tului cognitiv, fixat în „modalitatea raţională de intuiţie”: 
„Ideea este prin excelență sensibilă şi, chiar dacă trece 
peste o infinitate de lucruri particulare, întru totul defi- 
nită...“39. „Ideea... dezvoltă în acela care a surprins-o 
reprezentări ce sînt noi în comparaţie cu noţiunea ei 
corespunzătoare : ea seamănă cu un organism viu, în 
dezvoltare, înzestrat cu forța zămislitoare, şi care pro- 
duce mai mult decât fusese inclus în el.“ 

Noţiunea are însă avantajul incontestabil de a fi 
„accesibilă și de înțeles pentru oricine are rațiune” și 
poate „fi comunicată prin cuvinte, fără altă mijlocire “fi. 
Rădăcina acestei accesibilităţi și inteligibilităţi generale 
rezidă în faptul că în noţiune este dată tocmai acea 
relaţie ce caută pretutindeni și în toate individul „obiş- 


2% Ibid., p. 445. 

36 Ibid, 

37 Op, cit, vol, I, p. 311. 
38 Ibid, p. 312, 

39 Ibid., p. 311, 

1 Ibid,, p, 312, 

41 Ibid,, p. 311. 
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nuit”, anume relaţia dintre conţinutul substanţial, rezu- 
mat în noţiune, ȘI voința respectivului individ. Cu ajuto- 
rul serviabilei noţiuni, subiectul cunoscător poate. ori- 


cînd răspunde la întrebarea inevitabilă, întrucât el nu a- 


reușit să. se elibereze de individualitatea să, de caracte- 
rul său particular și de egoism: „Ce folos trag eu de 
aici ?“, Din această cauză, „epoca, adică mulţimea obtuză 
a ei”, la care Schopenhauer raportează și generaţia con- 
temporană, „cunoaște numai noţiuni și se agaţă de ele”42, 
Acest lucru face ca ea să fie principial incapabilă de a 
înțelege adevărata frumuseţe, indiferent dacă e vorba de 
irumusețea naturii sau de aceea a artei. | 

Dacă „omul folosului“, care caută pretutindeni nu- 
mai „semnele topografice”! menite să-i ușureze dru- 
mul vietii, se întilnește cu o imagine într-adevăr fru- 


moasă, el caută negreșit să se adapteze acestei imagini - 


cu ajutorul noțiunii. Și lucrul cel mai trist e tocmai 
faptul că el va dobiîndi ceea ce caută, că în locul fru- 
mosului adevărat nu va mai rămîne în faţa lui decit 
„semnul topografic“. lată de ce „omul folosului“ „o 
termină atît de repede și cu operele de artă și cu mi- 
nunatele creaţii ale naturii şi cu priveliştile efectiv 
semnificative ale vieţii în toate scenele ei”. Pe de 
altă parte, el va prefera, tocmai din această cauză, ove- 
relor autentic frumoase pe cele manieriste, imitaţiile: 
„Toţi imitatorii, toţi manieriştii surprind în noţiuni esen- 
ta creațiilor străine desăviîrșite” % şi le aşază la teme- 
lia propriilor lor fabricaţii, deși „noţiunile nu pot nicio- 
dată conferi unei opere o viaţă interioară“*6. i 
După cum se vede, o asemenea modalitate de raţio- 
nament gnoseologic îl conduce pe Schopenhauer la fun- 
damentarea teoretică şi la justificarea  premisei sale 


12 Ibid., p. 313, 
43 Ibid., p, 255, 
44 Ibid, 
45 Ibid., p. 313, 
46 Ibid, 
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sociologice inițiale privind ostilitatea „oamenilor folo- 
sului” (acestei „mulţimi obtuze” din fiecare epocă) față 
de arta autentică, faţă de frumosul adevărat. Şi cînd 
afirmă că „publicul nutrește de la natură o simpatie mai 
mare pentru platitudini şi inepţii, deoarece ele îi sînt mai 
apropiate “17, nu face decit să traducă în limba „de toate 
zilele” contribuţiile sale gnoseologico-teoretice. 

Dacă însă noţiunea este accesibilă și pe înţelesul ori- 
cui e capabil de a raţiona, cu ideea lucrurile stau în 
schimb cu totul altfel: ea „este accesibilă numai geniu- 
lui, iar apoi celui care ajunge într-o stare de spirit ge- 
nială, datorită ridicării puterii sale de cunoaștere, provo- 
cată de cele mai multe ori de operele geniului; de aceea 
ea este transniisibilă numai în anumite condiţii, întrucât 
ideea cuprinsă şi redată în opera de artă adresează idei 
doar pe măsura valorii intelectuale a celui în cauză“%. 
La Schopenhauer, geniul se manifestă ca antipod al 
„omului folosului” nu numai din punct de vedere socio- 
logic, 'ci şi teoretic-cognitiv. Spre deosebire de omul 
obișnuit, care „nu se oprește mult timp la intuiție, nu-și 
aţintește îndelung privirea asupra vreunui lucru, ci 
caută. repede în toate cîte i se oferă numai moţiunea în 
care să le poată încadra, așa cum își caută trîndavul un 
scaun...”49, :geniul este cu precădere contemplator. Capa- 
citatea sa de cunoaștere prevalează în asemenea măsură 
faţă de voinţă, încît el este aproape incapabil să pună 
lucrurile întîlnite în relație cu ea. De aici tendinţa de 
a purcede nu de la noţiuni, ci de la imagini, de la ne- 
mijlocit, de la concret: „Imaginea îi produce [geniului 
—I.D.] o impresie puternică ce depăşeşte.. noțiunile 
incolore“5, Întrucît însă „cunoașterea contemplativă, în 
domeniul exclusiv al căreia se află ideea, este direct 
opusă celei raţionale sau abstracte, dirijată de principiul 


47 Ibid, 

48 Ibid,, p. 311, 
49 Ibid., p, 255, 
50 Ibid., p. 258, 
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temeiului"5!, comportarea geniilor, ce se ghidează după 
„cunoașterea contemplativă”, li se pare „oamenilor folo- 
sulu” cu totul neraţională, așa cum de altfel și este în 
comparaţie cu judecata majorităţii covîrșitoare a oame- 
nilor ce se conduc după principiul utilității, | 
Dacă „modalitatea raţională de intuiție” se reduce la 
faptul că subiectul cunoscător înţelege din orice lucru 
doar caracterul său individual și finit, vremelnic şi condi- 
ționat, „modalitatea genială de intuiţie“ constă, dimpo- 
trivă, în faptul că privirea subiectului cunoscător alunecă 
parcă prin individual spre general, prin finit spre infinit, 
prin condiţionat spre necondiționat. Și acest proces de- 
curge astfel, încît lucrul însuși este scos din toate rela- 
tiile, legăturile, condiţionările sale față de celelalte lu- 
cruri, se topeşte și dispare în faţa privirilor raţiunii 
individului ce-l intuieşte din punct de vedere estetic, 
nemairămînînd în locul lui decît ideea. „„...singularul, 
care în torentul vieţii fusese o mică și perisabilă părti- 
cică, devine un reprezentant al întregului, un echivalent 
al multului — infinit în spaţiu și timp; arta se oprește 
la acest singular, roata timpului o ţine în loc, relaţiile 
dispar pentru ea; obiectul ei rămîne numai esenţialul, 
ideea.”52 În opera de artă, geniul își demonstrează 
această capacitate a sa de a smulge obiectul intuit „din 
torentul universal“, de „a-l pune astfel izolat în fața 
sa”53 și, în această formă pură, neînceţoșată, de a înțe- 
lege în el ideea. „Trăsătura caracteristică a geniului este 
faptul că vede în particular generalul — afirmă Schopen- 
hauer. — Măsura în care fiecare zăreşte (nu gîndeşte, ci 
zărește) în lucrurile particulare generalul, chiar într-o 
măsură mai mică sau mai mare, pînă la cel mai înalt grad 
al speciei, este și măsura apropierii sale de geniu.“ 
Dar, pentru a dobîndi capacitatea de a smulge obiec- 
tul intuiţiei „din torentul universal” — căci numai astfel 


5 Ibid., p. 257, 

52 Ibid., p. 252, 

53 Ibid, 

5 Op. cit., vol, II, p. 446, 
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poţi să-l înţelegi ca idee — subiectul cunoscător trebuie 
să stăpînească darul înnăscut de a se putea el însuși des- 
prinde din acest torent. Dacă subiectul cunoscător rămîne 
însă în cadrul lui, el continuă să fie un lucru înire lucruri, 
un corp între corpurile lumii, un individ limitat care va 
înţelege și lumea în forme limitate, raportată la voinţa 
sa, subiectiv. Acest lucru înseamnă că înţelegerea obiec- 
tivă a lumii, care asigură înălțarea de la lucrul indivi- 
dual la ideea sa, presupune capacitatea subiectului cu- 
noscător de a renunţa la propria sa singularitate, capa- 
citatea dea scutura jugul vremelniciei, al particularităţii, 
al egoismului și de a se transforma într-un „subiect pur 
al cunoașterii, în afară de voinţă, timp și durere“, 
Numai o atare poziţie gnoseologică asigură, după păre- 
rea lui Schopenhauer, posibilitatea subiectului cunoscător 
de a intui lumea obiectiv, în înțelesul deplin al cuvîn- 
tului, adică sub aspectul în care această lume se mani- 
festă neraportat la voința cuiva, în sine însăși, în „obiec- 
tivitatea“ sa pură. 

În felul acesta, „subiectul pur al cunoașterii” nu se 
mai opune obiectului său ca purtător al principiului voli- 
tional, ce deformează în mod inevitabil obiectul prin 
raportarea sa activă și negreşit egoistă față de el. În 
„Subiectul pur şi avoliţional al cunoașterii” acest princi- 
piu este anihilat, după cum este anihilată și corporalita- 
tea sa — acest substrat empiric al voinţei. „Subiectul 
pur al cunoașterii avoliţionale“ este, aşadar, o fiinţă fără 
de voinţă și totodată acorporală, în orice caz capabilă 
să se abstragă cu desăvirşire din propria sa existenţă 
corporală și să devină o pură spiritualitate. „La cunoaș- 
terea pură, avoliţională, se ajunge — afirmă Schopen- 
hauer — în măsura în care conștiința celorlalte lucruri 
este într-atît potenţată, încît conștiința propriei fiinţe 
dispare. Numai atunci este lumea înţeleasă în mod pur- 
obiectiv, cînd nu mai știm că îi aparţinem; și toate 


5 Op. cit, vol. I, p. 244. 
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lucrurile se înfățișează cu atit mai frumos, cu cît sîntem 
în mai mare măsură conștienți de ele decit de noi 
înșine, "56 

Intuiţia estetică (sau genială, sau avolițională) se 
manifestă, prin urmare, ca un aci sui-generis de iden- 
tificare a subiectului cunoscător cu obiectul de cunos- 
cut: cînd părăsim modul obișnuit de a observa lucru- 
ile şi „dăruim întreaga noastră forță spirituală intui- 
tiei, cînd ne scufundăm cu totul în ea și lăsăm conști- 
ința să ni se umple de intuiţia calmă a obiectelor natu- 
rii aflate înaintea noastră... și, aşa cum spune o înţe- 
leaptă vorbă germană, ne pierdem în aceste lucruri, ui- 
tînd de individualitatea și de voinţa noastră, și existăm 
doar ca subiect pur, ca oglindă clară a lucrului, ca și cum 
respectivul lucru ar fi singur, fără cineva care să-l.per- 
ceapă, cel ce privește nu mai poate fi despărțit de ceea 
ce este privit, amîndoi fac o singură ființă, căci întreaga 
conștiință e saturată și cuprinsă de unica imagine in- 
tuită”5", 

După cum vedem, conceptul de obiectivitate este con- 
ceptul de bază ce trece ca un fir roșu prin întregul raţio- 
nament schopenhauerian despre modalitatea estetică sau 
genială de intuire. De acest concept se leagă caracteris- 
tica amînduror „elemente inseparabile” „ale modalităţii 
intuitiei estetice“ : cel al ideii platoniene, „cunoaşterea 
ca obiect, nu ca lucru singular, ci ca idee platoniană”59, 
si cel al „subiectului cunoscător pur, avoliţional“. Obiect 
al intuitiei estetice, ideea se caracterizează ca „obiecti- 
vitate adecvată a voinței”. Cit privește subiectul intuiţiei 
estetice, geniul, esenţa sa este considerată a fi obiectivi- 
tatea și numai obiectivitatea : „genialitatea nu este alt- 
ceva decît cea mai desăvirșită obiectivitate, adică sensul 


5 Op, cit, vol, IL, p. 432, 
57 Op. cit„ Vol, I, p, 244. 
58 Ibid., p. 264. 

59 Ibid, 
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obiectiv al spiritului, opus celui subiectiv, orientat către 
propria persoană, adică voință”60, 

Estetizarea schopenhaueriană a oricărei modalităţi de 
înțelegere, fie ea artistică, fie teoretic-științifică, consti- 
tuie prin ea însăși un fenomen social-gnoseologic cît se 
poate de semnificativ. În atmosfera spirituală îmbibată 
de ideologia utilitarismului, în care s-a format Schopen- 
hauer, orice lucru considerat obiectiv, în raport cu sine 
însuși, dobîndea caracteristici specific artistice, începea 
să pară frumos, iar procesul cunoașterii avind drept 
scop înțelegerea obiectivă a lucrului era trăit ca o recep- 
tare estetică a acestuia din urmă. | 

Întrucît aici are loc o identificare a celor două mo- 
dalităţi de raportare la obiect — cea senzorial-estetică 
și cea teoretic-filozofică — categoria obiectivităţii se do- 
vedeşte a fi eterogenă. incluzînd atît moţiunea adevăru- 
lui cât și pe aceea a f.umosului. Adevărul se manifestă, 
după părerea lui Schopenhauer, în prim plan ca o carac- 
teristică a subiectului „modalităţii estetice de intuiţie“. 
Caracterizînd raportul „subiectului pur al cunoașterii" 
față de obiect ca fiind sensul obiectiv al spiritului, în 
opoziţie cu cel subiectiv, filozoful folosește moţiunea 
obiectivităţii în sensul adevărului. Frumuseţea se mani- 
festă în prim plan ca o caracteristică a obiectului „mo- 
dalităţii estetice de intuiţie”. Caracterizînd ideea ca 
„Obiectivitate adecvată“, ca „reprezentare în general”, 
cu alte cuvinte, ca imagine pură a reprezentării, conside- 
rată înainte ca ea să fi pătruns în formele sale cognitive 
„Îndividualizatoare” — ca spaţiul, timpul şi cauzalitatea 
— filozoful folosește noţiunea de obiectiv în sens de 
frumos. În acest fel, dacă caracterul „obiectiv-adevărat” 
se manifestă ca o caracteristică gnoseologică, teoretic 
„cognitivă a ideii, caracterul „obiectiv-frumos“ se dove- 
dește în schimb a fi ceva în genul unei caracteristici 
structurale, ontologice (într-un sens convenţional). După 
cum subliniază Schopenhauer, ambele aceste caracteris- 


60 Ibid,, p. 252. 
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tici se manifestă ca două „elemente inseparabile” ale 
„modalităţii estetice de intuiţie”. 

Deturnarea social-psihologică inițială a dobîndit ast- 
fel în sistemul lui Schopenhauer o justificare şi o fun- 
damentare filozofic-gnoseologică. 

Deși nedorită, această deturnare inițială nu trece la 
Schopenhauer fără a lăsa urme. În cursul următoarelor 
„demonstraţii ale tezelor de bază din doctrina pesimistă” 
(în cel de al doilea volum al tratatului său filozofic fun- 
damental), autorul se vede nevoit să descifreze toate 
sensurile pe care le-a corelat noţiunii de „obiectivitate” 
și atunci iese la iveală faptul că, aplicate ideilor, adevă- 
rul și frumosul nu sînt decît niște caracteristici metafo- 
rice, un rezultat al estetizării neîndreptăţite a modalită- 
tii filozofic-speculative de gindire. | 

Și așa și este. Întrucit obiectivitatea se manifestă la 
Schopenhauer în primul rînd ca „obiectivitate adecvată a 
voinței“, ea nu poate fi nimic altceva decît cea mai ge- 
nerală caracteristică a cunoașterii, incapabilă în princi- 
piu să absoarbă vreun conținut, oricare ar fi el, fără 
a-l transforma în prealabil în obiect (în reprezentare), 
indiferent dacă în cadrul acestui proces al „obiectivațtiei” 
(al reprezentalizării) se denaturează sau nu conținutul 
respectiv. Și pentru că voința este prin sine însăşi ceva 
principial inobiectivabil, „Obiectivaţia“ ei în cunoaşterea 
umană, oricît de pură și de adecvată ar fi, reprezintă 
totuşi o anumită denaturare a conţinutului perceput, 
tocmai pentru că acestuia îi e conferită forma obiectu- 
lui, a reprezentării, a imaginii pure a reflectării, tocmai 
peniru că el a luat aspectul ideii, imaginea frumosului. 

m«ideile în sine mu dezvăluie esenţa — scrie Scho- 
penhauer — ci doar caracterul obiectiv al lucrurilor, 
deci, din nou, doar fenomenul; şi nici chiar acest carac- 
ter nu l-am putea înțelege noi dacă, pe de altă parte, 
esenţa interioară a lucrurilor nu ne-ar fi cumva cunos- 
cută măcar nedeslușit și în simţăminte. Această esență 
hu poate fi, de fapt, înţeleasă nici din idei şi mici în 
general dintr-o simplă cunoaştere obiectivă ; pentru noi 
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ea ar rămîne o veșnică taină dacă n-am găsi calea către 
ea din cu totul altă direcţie. Numai în măsura în care 
fiecare cunoscător este în același timp individ și, prin 
aceasta, o părticică a naturii, îi este deschis accesul către 
adîncurile ei şi anume în propria sa conștiință de sine, 
unde ea se descoperă în modul cel mai nemijlocit și se 
face cunoscută, aşa cum am văzut, ca voinţă.“61 

Deşi puţin întîrziată, această explicaţie dezvăluie sen- 
sul autentic al interpretării schopenhaueriene a obiecti- 
vităţii. Se dovedeşte că ea, chiar cînd este „obiectivitate 
adecvată” întruchipată de idee, nu numai că nu te apro- 
pie de „esenţa interioară” a lucrurilor, ci, principial, te 
desparte de ea. Deoarece aici se descoperă obiectivaţția, 
nu însă și ceea ce obiectivează, fenomenalizarea, nu însă 
și ceea ce se fenomenalizează, reprezentarea, nu însă și 
ceea ce e reprezentat. Dacă însă în obiect nu se obiecti- 
vează nimic altceva decit „obiectivitatea însăşi”, în 
fenomen nu se fenomenalizează nimic altceva decît pura 
„fenomenalitate“ etc. (deși din alte surse ne este cunos- 
cut că la baza obiectului, a fenomenului, a reprezentării, 
se află ceva principial deosebit de ele), atunci nu sînt 
toate acestea doar pure aparențe, pure iluzii? Şi discu- 
ţia despre puritatea, adecvabilitatea, obiectivitatea aces- 
tor forme nu este, în acest caz, o discuţie despre carac- 
terul pur al aparenței, caracterul adecvat al iluziei, ca și 
despre caracterul lor obiectiv ? 


Această întrebare se impune cu atit mai imperios cu 
cît Schopenhauer subliniază neîncetat că stăpînim moda- 
litatea cunoașterii „esenței interioare a lucrurilor”. 
Această modalitate este propria noastră subiectivitate, 
propriul nostru egoism, voința noastră individuală. Este, 
prin urmare, vorba despre două moduri de înțelegere, 
dintre care unul ne desparte de esenţa interioară a lu- 
crurilor, iar celălalt ne-o împărtășește nemijlocit, per- 
miţîndu-ne totodată să apreciem primul mod de înţele- 


6 Op.cit, vol, II, p, 429. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Á 


Evoluția concepției pe fondul pesimismului schopenhauerian / 187 


gere cu toate limitele lui. „Aşadar, subiectivul ne dă 
cheia înțelegerii obiectivului.''62 

Dar atunci se pune întrebarea în numele cui a neli- 
niștit Schopenhauer umbrele imateriale ale geniilor, ca- 
pabile să se desprindă cu totul de propria subiectivitate 
și să se înalțe pînă la punctul de vedere al „subiectului 
pur al cunoaşterii avoliţionale“ ? De ce a încercat el să-i 
distragă pe cititori prin exemplul lor, 'dispreţuind pe 
parcurs pe „oamenii folosului“, care nu doreau să-și 
renege individualitatea şi particularitatea și erau inca- 
pabili să-și domolească glasul propriei voințe ? De vreme 
ce „subiectivul ne dă cheia înţelegerii obiectivului”, 
împărtășmd nemijlocit individului ceea ce se află la te- 
melia tuturor lucrurilor și a tot ceea ce este obiectiv 
— voința —- nu sînt oare îndreptăţiţi „oamenii folosului“ 
în neacceptarea „oamenilor de geniu”? și aceștia din 
urmă nu atrag ei oare omenirea într-o lume de iluzii şi 
fantome care abat privirile oamenilor de la ceea ce este 
cu adevărat real, atît în lumea lucrurilor cît și în fun- 
damentul ei ? Şi dacă ideile care dau „forme pure” lucru- 
rilor, dau adică „reprezentările“, „imaginile pure“ ale 
percepţiei, se deosebesc de noțiuni, denaturează purita- 
tea ca ficțiuni inutile ale ultilului, nu au totuşi dreptate 
„oamenii folosului“ preferînd primelor pe ultimele ? 

E adevărat, s-ar putea crede că această contradicție 
este depășită în interpretarea pe care Schopenhauer o 
dă muzicii, aceasta manifestîndu-se după părerea sa ca 
o specie privilegiată a artei, întrucît, spre deosebire de 
toate celelalte arte, „muzica nu e în nici un caz... O CO- 
pie a ideilor, ci o copie a voinţei însăși“tă, „o obiectiva- 
re nemijlocită și o copie a întregii voințe, ca însăși lu- 
mea și ca ideile înseși“6, „Întrucît muzica depăşeşte 
ideile, ea este în totul independentă și faţă de lumea fe- 
nomenală, o ignorează cu desăvirșire și ar putea în oare- 


62 Ibid, 
6 Op. cit., vol. I, p. 540. 
6t Ibid. 
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care măsură să existe chiar dacă lumea n-ar mai fi“*, 
lucru ce nu poate fi spus despre celelalte arte. 

Și în acest caz este însă vorba doar de o obiectiva- 
ție a voinţei (deși nu mijlocită de idei) cu toate consecin- 
tele ce decurg de aici și care readuc muzica în familia 
artelor: „Vedem aşadar aici mișcările voinței strămu- 
tate pe tărîmul simplei reprezentări, care constituie în 
cele din urmă scena tuturor realizărilor artelor fru- 
moase ; ele cer fără excepție ca însăși voința să iasă din 
joc, iar noi să ne considerăm pur și simplu cunoscători. 
De aceea afecțiunile voinţei, prin urmare durerea adevă- 
rată şi adevărata plăcere, nu trebuie să fie ele suscitate, 
ci doar substitutele lor, adică ceea ce corespunde inte- 
lectului, ca imagine a mulţumirii voinţei, iar ceea ce i 
se împotrivește mai mult sau mai puţin — ca imagine a 
unei dureri mai acute sau mai slabe. În acest fel, mu- 
zica nu ne hărăzește niciodată adevărate suferinţe, ci 
rămîne chiar în acordurile ei cele mai dureroase o bucu- 
rie pentru noi... În schimb acolo unde într-adevăr, și 
spre spaima ei, voinţa însăși este surescitată și chinuită, 
acolo nu avem de-a face nici cu tonuri, mici cu relaţii 
numerice, ci sîntem noi mai degrabă o coardă întinsă 
care vibrează“ 66, 


Cu alte cuvinte, oricât ar fi muzica de tragică, oricît 
de grele ar fi suferințele voinţei despre care ne poves- 
teşte, „ea oferă în ultimă instanţă acesteia satisfacţie şi 
mulțumire“*7. Fiindcă toate aceste tragedii şi suferinţe 
nu sînt reale, ci aparente, iluzorii. Sfera lor — obiecti- 
vaţia voinţei — substitutele manifestărilor ei reale — 
durerea și mulțumirea, sînt imaginile uneia şi ale celei- 
lalte. Și senzaţia că acestea sînt doar imagini, doar o 
aparenţă a suferinței reale, le și transformă în contrariul 
lor: jalea se retrăiește ca plăcere, veșnica nemulțumire 
a voinţei — ca mulţumire a ei. 


65 Ibid, 
6&6 Op, cit., vol. II, pp. 529—530. 
67 Ibid., p. 537, 
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Pe scurt, nici muzica, a cărei legătură cu voinţa nu 
este mijlocită de idei, așa cum se întîmplă în cazul ce- 
lorlalte arte, nu realizează o reproducere adevărată (în 
sens gnoseologic) a voinţei. Obiectivaţia acesteia din 
urmă în imagine muzicală rămîne o simplă obiectivaţie, 
adică transformarea unei anumite realități în pura ei 
aparență, a voinţei — în lipsă de voinţă, care o amăgește 
doar cu fantoma năzuinţei sale satisfăcute. 

Aşadar, caracterul obiectiv al modalităţii estetice de 
intuiție este descifrat de Schopenhauer însuși ca o obiec- 
livitate a aparenţei, obiectul contemplării — fie el idee 
sau imagine muzicală — dovedindu-se a fi doar „forma 
pură” a acestei aparenţe, spre deosebire de lucrurile 
individuale, -care sînt. aparenţe disimulate, forme indivi- 
dualizatoare ale percepţiei, ca timpul, spaţiul și cauzali- 
tatea. Subiectul intuiţiei — „Subiectul pur al cunoaşterii 
avoliționale“ (geniul) — se dovedește a fi doar un raport 
pur față de aparență, o „pură acceptare“ a ei, spre deo- 
sebire de indivizii empirici, care se raportează față de 
această aparență subiectiv, luînd-o în.relație cu propria 
lor voință individuală și percepînd-o de. aceea nu sub 
aspectul unei imagini pure a intuiției,.ci sub aspectul 
unei noțiuni instrumentale, orientative. 

„Dar, după cum „pura aparenţă“ rămîne aparență în 
ciuda purității și clarităţii ei, „relaţia pură“ cu aparenţa 
nu o transformă pe aceasta din urmă într-o înfăţişare a 
esenței interioare a lucrurilor, în „esenţă în sine“, nu 
transformă aparenţa în adevăr. În calitatea ei de rapor- 
tare adevărată față de ceva ce nu este adevărat, această 
raportare degenerează în pur formalism, într-un oarecare 
adevăr lipsit de conţinut, prin urmare în contrariul său. 
Și în realitate, raportîndu-se adevărat faţă de ceva nea- 
devărat, „subiectul pur al cunoașterii!  săvîrşeşte fără 
voia lui o falsificare, transmutînd asupra acestuia din 
urmă atitudinea sa și comunicîndu-i prin aceasta `carac- 
teristici adevărate, Cu alte cuvinte, conţinutul însuși cu 
care are de-a face subiectul pur al cunoașterii avoliţio- 
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nale își pune pe acesta pecetea neadevărului, îl despică, 
îl face interior contradictoriu și neadecvat. $ 

În genere Schopenhauer nu a reușit să demonstreze 
nici adevărul, nici obiectivitatea modalităţii estetice de 
intuiţie, dacă luăm în consideraţie sensul teoretic-gno- 
seologic al acestor noțiuni. El nici nu putea să facă acest 
lucru, de vreme ce pleca de la universalitatea principiu- 
lui voinţei, acest filozofic voalat și filozofic hipertrofiat 
principiu al utilitarismului, 

Singurul lucru care a rămas de neclintit în construc- 
ţia lui Schopenhauer este teza cu privire la inutilitatea 
(și netemeinicia) frumosului în lumea în care domneşte 
voința. Această teză reprezintă în fond nici mai mult 
nici mai puţin decît o descriere speculativ-filozolică a 
unui fapt empiric, a antagonismului dintre artă (în ge- 
nere sfera estetică) şi concepţia despre lume burghez- 
utilitaristă. | 

În sistemul filozofic care pornea vrînd-nevrind de la 
universalitatea subiectivismului utilitarist, arta — frumo- 
sul în genere — se dovedea a fi un element tot atit de 
neorganic pe cît de neorganice, întimplătoare și nestă- 
pînite apăreau ideile platoniene în structura kantianis- 
mului modificat în manieră schopenhaueriană. Aceste 
„idei veșnice“, care la Platon se autodominau, ca să spu- 
nem așa, purtînd în sine sensul și însemnătatea lor ple- 
nară, joacă în construcţia filozofică schopenhaueriană 
un rol cu totul echivoc: Schopenhauer le privează de 
o semnificaţie de sine stătătoare, declariîndu-le.o „obiec- 
tivitate adecvată a voinţei”, dar în același timp încearcă 
să le și redea independenţa răpită, afirmînd că în idei 
se află adevărul şi frumosul din lume. Întrucît însă voința 
este în continuare recunoscută ca „esenţă în sine”, ca 
„esență internă a lucrurilor“ etc., cea de a doua afir- 
maţie dobîndește semnificația unei simple bune intenții, 
neconsolidată de nici un argument temeinic. Ideile, care 
la Platon constituiau un imperiu de sine stătător, se 
transformă într-un soi de „principat“, existînd prin mila 
„voinţei” care a comis o greșeală logică elementară: in 
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loc să se dorească numai pe sine însăși (ceea ce ar fi 
trebuit să facă prin definiţie), ea a dorit, din motive 
necunoscute, contrariul său absolut, 

Această greșeală fatală a voinţei poate fi explicată 
exclusiv prin inconsecvenţa interpretului dorințelor ei 
tainice, inconsecvenţa lui Schopenhauer, în care logica 
propriului său principiu l-a dus în contradicţie cu pro- 
priile sale simpatii estetice. | 

Idealul estetic antic, față de care Schopenhauer nu- 
irea simpatie, nu s-a putut altoi mici pe pesimismul scho- 
penhauerian, nici pe realitatea care a generat doctrina 
lui pesimistă. De fapt, „tonalitatea“ pesimistă a conşti- 
inţei filozofice schopenhaueriene a apărut tocmai din sen- 
timentul mebulos al inconsistenței adevărului şi frumo- 
sului în lumea contemporană ce i se înfățișa ca veșnică 
și definitivă. Întovărășit de cele mai generoase simpatii 
față de frumos și adevăr, acest sentiment a şi fost cauza 
reală a greșelii săvîrşite de „Voința“! schopenhaueriană. 
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„REZUMATUL“ NIETZSCHEAN AL CONCEPȚIEI 
ELITARE A ARTEI ÎN SECOLUL AL XIX-LEA 


1. Dezvăluirea semnificației sociale a interpretării 
schopenhaueriene a artei în opera de tinereţe 
a lui Nietzsche 


CUNOSCIÎND particularitățile construcţiei filozofice a lui 
Schopenhauer și interpretarea dată de el artei, e ușor de 
înțeles nu numai de ce a fost îmbrățișată cu atît entu- 
ziasm concepția sa estetică de către Wagner teoreticia- 
nul, dar şi de ce Wagner artistul nu a putut s-o promo- 
veze consecvent, În calitatea sa de teoretician, Wagner 
a fost gata să-l urmeze fără preget pe Schopenhauer 
acolo „unde nu putea pătrunde tirania“, în „peştera” 
însingurată „a vieții interioare“, în „labirintul inimii”, 
liniștindu-se, asemenea tînărului Nietzsche, cu gîndul că 
«acest lucru le-ar fi tiranilor spre necaz”. Ascunzîndu-se 
în acest refugiu solitar, el ar fi putut — în calitate de 
filozof — să se dedice împreună cu Schopenhauer con- 
templării intelectuale, luînd-o drept contemplare estetică, 
artistică. Ca artist real şi nu speculativ, Wagner nu se 
putea totuși mulţumi cu această  însingurare, întrucât 
arta (și mai ales arta tragediei muzicale căreia i se de- 
dicase autorul lui Tristan) nu putea exista fără public, 
anume fără publicul contemporan, nu fără publicul de 
mîine sau unul închipuit, 

„Desigur — scrie despre Wagner tînărul Nietzsche — 
este o viaţă plină de chinuri şi rușine să trăieşti pri- 
beag și străin într-o lume, căreia totuşi trebuie să-i vor- 
bești, de la care trebuie să ceri ceva, într-o lume pe 
care s-o disprețuiești și totuși, disprețuită, să nu te poţi 
lipsi de ea; este de fapt suferința artistului viitorului, 
care ca atare nu poate, asemenea filozofului, să dobin- 
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dească pentru sine, într-un ungher întunecos, cunoaşte- 
rea; deoarece are nevoie de suflete umane care să-i 
mijlocească legătura cu viitorul, de o organizare publică 
ca garanție a acestui viitor, ca punți între acum şi 
atunci. Arta sa nu poate fi încărcată pe corabia expune- 
rii scrise, aşa cum poate s-o facă filozoful ; pentru trans- 
misiile sale arta are nevoie de maeştri, nu de oameni 
care să transmită litere sau note.”1 

După cum vedem, Nietzsche — care nu face aici 
decît să rezume practica artistică a prietenului său Wag- 
ner — este obligat să opereze anumite precizări și deli- 
mitări în concepţia schopenhaueriană despre geniu. Ge- 
niul schopenhauerian, după cum ne amintim, nu avea 
nevoie de mijlocitori care să-l lege de geniile altor epo- 
ci (fapt care îi și permitea lui Schopenhauer să „scoată” 
cu totul geniile din istorie). La Nietzsche — ca şi la 
Wagner, compozitorul și dramaturgul — lucrurile siau 
altfel. Geniile artistice se află, spre deosebire de geniile 
filozofice?, într-o anumită dependenţă față de vremea 
lor. Cei dintii au nevoie de mediatori între ei și cei 
viitori, de „punţi” între prezent şi viitor: „S-ar părea că 
artistul nu poate intra cu oamenii timpului său decît în 
relaţii care să-i asigure veșnicia artei sale'*; „...toi așa, 
el este sensibil numai la o anumită ură îndreptată împo- 
triva lui, anume la ura care urmărește să sfarme punțile 


1 Nietzsches Werke, Alfred Kröner Verlag, Leipzig, 1917, vol.I, 
p. 578, 


"2 Nuegreu de observatcă,în privinţa geniilor filozofice, este 
comisă aici o inconsecvenţă: pentru ca urmaşii să-i înțeleagă, 
ei trebuie să fie recunoscuţi şi de contemporani, chiar dacă aceş- 
tia sînt puţini la număr; deoarece opera filozofică nu poate ti 
nici ea pur și simplu „încărcată pe corabia expunerii scrise“, ci 
are nevoje de aceja care, prin propriile lor modalități de inte- 
legere, s-o „înrădăcineze” în contextul epocii, într-o anumita 
tradiție, și, prin aceasta, s-o facă transmisibilă generațiilor ulte- 
rioare, Cu alte cuvinte, filozofia nu resimte mai puţin decît arta 
nevoia de a avea maeștri pentru transmiterile saie, 

3 Vol. cit,, pp. 576—577. 
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de legătură între arta lui și viitor“!. Cu alte cuvinte, 
deși această dependenţă atinge doar un (sau „aproape“ 
un) punct, acesta este în schimb punctul cel mai impor- 
tant, punctul nevralgic. 

Tocmai aici apare misiunea, într-un sens. opusă celei 
pe care și-o propunea Schopenhauer : anume de a „reîn- 
rădăcina” geniul în istorie, în temporal și trecător, de a 
restabili — indiferent de cum ar arăta ele — legăturile 
dintre geniu și timpul său, societatea sa, publicul său, 
pe care Schopenhauer le rupsese. Și — ceea ce e princi- 
palul în punerea nieizschean-wagneriană a problemei — 
îndeplinirea acestei misiuni este importantă nu pentru 
public, nu în interesul societăţii (stigmatizată de pecetea 
vremelniciei, ea este condamnată la moarte), ci numai 
și numai în interesul artei însăși. 


„Dacă presimţirea se aventurează în asemenea măsură 
în depărtare — scrie tinărul Nietzsche — înțelegerea 
conștientă, înfricoșătoarea nesiguranță socială a prezen- 
tului va deveni evidentă și nu va ascunde primejdia care 
pîndeşte o artă ce pare a nu avea rădăcini, decît doar în 
acea depărtare și viitor... Cum salvăm roi aceste arte 
fără adăpost pînă la acel viitor, cum zăgăzuim torentul 
revoluției ce pare pretutindeni inevitabil, pentru ca, o 
dată cu cele multe hărăzite, pe bună dreptate dispariţiei, 
să nu fie luate și anticiparea însufleţitoare, şi chezășia 
unui viitor mai bun, a unei omeniri mai libere? 

Cel ce-și pune această întrebare și se îngrijorează ia 
parte la îngrijorările lui Waqner și, împreună cu el, va 
simţi năzuința căutării acelor forţe constante care au 
bunăvoința ca în vremea cutremurelor și a răsturnărilor 
să fie apărătorii spirituali ale celor mai nobile bunuri 
deţinute de omenire. Numai în acest sens îi intero- 
ghează, prin scrierile sale, Wagner pe cei instruiți, dacă 
vor să păstreze în tezaurul lor moştenirea sa, inelul pre- 
tios al artei sale,”5 


1 Ibid., p. 577, 
5 Ibid., pp. 582—583. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


„Rezumatul“ nietzschean al concepţiei elitare / 195 


Nici tînărul Nietzsche și nici Wagner, încărcat de 
ani, nu au putut scăpa de senzaţia că în societatea con- 
temporană lor arta rămîne o „pribeagă”“, fiind în această 
problemă întru totul solidari cu magistrul lor, același 
pentru amindoi — Schopenhauer. Nici primul şi nici cel 
de-al doilea, însă, nu vor să se declare de acord cu Scho- 
penhauer, după care această „pribegie“ ar fi un atribut 
etern, metafizic, legat de poziţia „intermediară“ a im- 
periulu. adevărului şi frumosului. între temeiul lumii 
— voinţa — pe de o parte, și lumea empirică a lucruri- 
lor, pe de altă parte. Amîndoi sînt convinși că arta își va 
dobîndi negreșit „căminul“ ei în viitorul „care-și lasă 
ramurile înflorite să ne mîngiie obrajii, ascunzînd însă 
privirii noastre temelia din care răsare'%. 

Arta, care la Schopenhauer nu-şi aflase fundamenta- 
rea „metafizică“, se reîntoarce la căutarea temeliilor ei 
istorice (mai exact, cultural-istorice). Spre aceste cău- 
tări îl împinge pe Wagner simpla nevoie „empirică” de 
a trăi şi acţiona în calitatea de compozitor și dramaturg, 
ce se adresează unui public, oricum ar fi acesta, încer- 
cînd să delimiteze și să creeze din mijlocul lui un public 
nou, capabil să păstreze pentru viitorime muzica wag- 
neriană a viitorului. Această nevoie l-a dus pe Wagner 
la organizarea festivităților de la Bayreuth, scopul cărora 
era „să salveze... măreaţa sa creaţie de succese îndoiel- 
nice și de jigniri, şi s-o prezinte, în ritmul ei real, ca un 
exemplu pentru toate timpurile”; cel puţin astfel i se 
înfățișa „ideea Bayreuth-ului” tînărului Nietzsche, admi- 
rator înfocat și prieten al lui Wagner. | 

„V-am avut numai pe voi, prietenii artei mele deo- 
sebite, ai realei mele creaţii, cărora să mă adresez pen- 
tru a vă împărtăși proiectele mele — spunea Wagner cu 
prilejul deschiderii festivităților de la Bayreuth ;. numai 
ajutorul vostru îl cer pentru opera mea, pentru a putea 
prezenta această operă în forma ei pură și nealterată 


5 Ibid,, p. 582, 
7 Ibid., p. 558, 
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acelora care au dovedit o înclinaţie serioasă pentru 
arta mea, în ciuda faptului că pină acum ea le-a fost 
prezentată în mod denaturat, impus." 

în acest manifest programatic, „ideea Bayreuth-ului” 
se descifrează ca ideea consolidării unui cerc restrîns de 
„prieteni... ai unei arte deosebite“, ai artei lui Wagner, 
ca ideea alianţei geniului (în sens schopenhauerian) cu 
acea parte a „publicului“, care s-a putut ridica pînă la 
geniala sa „construcție rațională” — (din nou în sens 
schopenhauerian). i 


Într-un cuvînt, ideea Bayreuth-ului se descifrează so- 
ciologic ca idee.a elitei artistice, menită să joace rolul 
mijlocitorului între noua artă a lui Wagner și generaţiile 
viitoare. SR 

„Ideea Bayreuth-ului” reprezenta în același timp și 
critica concepţiei schopenhaueriene a geniului și tot- 
odată dezvoltarea, concretizarea ei. Critica se referea la 
acea teză fundamentală, gindită în toate consecinţele ei 
logice, conform căreia geniul era cu totul „abstras“ din 
istorie, putîndu-se bizui exclusiv pe înţelegerea altor 
genii. Cît privește dezvoltarea și concretizarea concep- 
iei schopenhaueriene, ea consta tocmai în acele ele- 
mente ce contraziceau această teză  principială. Din 
această cauză, critica întreprinsă împotriva concepției 
schopenhaueriene a geniului, privind teza ei fundamen- 
tală, a fost multă vreme considerată de tînărul Nietzsche 
(ca şi de maturul Wagner) ca o dezvoltare și precizare 
a ei, în ciuda faptului că ataca asemenea puncte ale 
concepției lui Schopenhauer, încît purta în sine germenii 
înlăturării ei. 
= Nu întîmplător dezvoltarea ideilor estetice schopen- 
haueriene, întreprinsă pe urmele lui Wagner de către 
tînărul Nietzsche, dezvăluia la fiecare pas noi şi nol 
contradicții în sistemul filozofic al lui Schopenhauer. 

Destule complicaţii i-a creat tînărului Nietzsche ȘI 
elita artistică din Bayreuth. Pe de o parte, fiind chemată 


8 Ibid., p. 498. 
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să mijlocească legătura geniului cu alte epoci, ea tre- 
buia abordată concret-istoric, legată de vremea ei, de 
timpul care o generase. Pe de altă parte; însă, abordarea 
concret-istorică a elitei artistice o lega pe aceasta atit 
de strîns de o epocă determinată, încît apărea primejdia 
rupturii dintre ea şi geniu, geniul fiind — cum se știe — 
purtătorului unui principiu atemporal. Ce anume trebuia 
atunci să-l lege pe acesta de o anumită perioadă isto- 
nică, care era elementul menit să asigure înţelegerea 
reciprocă geniu — public, de vreme ce publicul era atit 
de strict localizat în epocă ? | e phogan | 

A apărut astfel sarcina de a întreprinde în privința 
elitei artistice aceeași operaţie pe care o întreprinsese 
Schopenhauer în privința geniului: anume scoaterea ei 
din propria epocă, din istorie, în general din timp. „Toți 
cei ce iau parte la festivitățile de la Bayreuth — scrie 
Nietzsche — trebuie consideraţi ca oameni inactuali : 
ei îşi au patria altundeva decit în acest timp și îşi gă- 
sesc în altă parte și explicaţia, și justificarea. Cu alte 
cuvinte, aceeași contradicţie care apăruse la :Schopen- 
hauer în explicaţia interconexiunilor geniu—istorie 
(geniul—și epoca sa generatoare) străbate acum carac- 
terizarea pe care tînărul Nietzsche o face elitei artistice 
de la Bayreuth, care trebuia pe de o parte să împlînteze 
geniul în istorie, în timp, iar pe de altă parte să se izbă- 
vească ea de orice temporalitate, să rupă legăturile sale 
cu istoria. | 


Poziţia elitei artistice de la Bayreuth, aşa cum e de- 


scrisă de tînărul Nietzsche, se dovedește a îi extrem de 


contradictorie şi de echivocă. Ea e caracterizată ca o 
forță ostilă artei contemporane, în genere culturii con- 
temporane. Principiul ei de bază îl constituie totala şi 
definitiva emancipare de contemporaneitate, in înţelesul 


cel mai larg al cuvîntului: „Cel ce voia să ri dart 
arta, să restabilească neprofanata el sanctitate, n ui 
mai întîi să fi fost el însuşi eliberat de sufletul mo ern; 


9 Ibid., p. 499. 
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numai inocent putea el descoperi inocenţa artei"10, Nietz- 
sche consideră că cea mai verosimilă consecinţă a unei 
atari autoemancipări a elitei trebuia să fie desprinderea 
ei din majoritatea rămasă sub imperiul artei venale și 
a culturii corupte: „Se prea poate ca eliberarea artei, 
această umică rază de lumină 'ce o putem spera în vre- 
murile moi, să rămînă un eveniment doar pentru cîteva 
suflete solitare, în timp ce mulțimea va persevera în a 
o vedea în focul pîlpiitor și fumegător al artei sale“il. 
În acelaşi timp însă, aceste „cîteva suflete solitare“ nu 
puteau garanta că adevărata artă le este sortită lor. 
Existau, dimpotrivă, 'mai multa temeiuri pentru a trage 
o concluzie opusă : „Observatorul, în faţa căruia se află 
o asemenea natură ca aceea a lui Wagner, trebuie, fără 
să vrea, să-şi întoarcă din timp în timp privirile asupra 
sa însuși, asupra micimii și fragilităţii sale, și atunci se 
va întreba : ce-ţi este ea ţie? de ce te afli, de fapt, tu 
aici 2''12 | | 

„Elita artistică” din Bayreuth se dovedea astfel, dacă 
e s-ọ privim cu ochii ideologului ei, tînărul Nietzsche, 
a fi într-o situație ce aminteşte prin caracterul ei „inter- 
mediar” de imperiul frumosuiui și adevărului din con- 
strucția filozofică a lui Schopenhauer. „Oamenii inac- 
tuali”, rupți de epoca lor, nu pot afirma cu siguranță că 
au atins celălalt țărm, că au atins arta viitorului. Sin- 
gurul lucru în care mai pot spera e milostivirea artei și 
a genialului ei creator — Wagner. „Din preafericita 
presimţire se poate naşte întrebarea: trebuie oare ca 
ceea ce e mare să existe de dragul a ceea ce e neîn- 
semnat ? Trebuie ca marele dar să fie întru folosul celor 
mici, iar suprema viriute și sfințenie — pentru cei slabi ? 
Trebuie oare ca adevărata muzică să răsune pentru că 
oamenii au atîta nevoie de ea, dar o merită totodată 
atît de puțin 7115, 


10 Ibid. p. 535, 


11 Ibid., p. 536, 
12 Ibid., p, 538, 
15 Ibid, 
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„Această imperioasă nevoie de artă viitoare apare la 
„oamenii inactuali” tocmai pentru că ei. au devenit 
conştienţi de falimentul total al epocii lor, „epoca ato- 
milor și a haosului atomic”, epoca în care totul pe lume 
e determinat doar de forţele cele mai păcătoase și gro- 
solane, de egoismul achizitorilor şi de tirania război- 
nică; tocmai de aceea au înţeles ei „caracterul pregăti- 
tor apologetic” al întregii ştiinţe contemporane lor, ce 
orientează energiile intelectuale, care nu au reuşit încă 
să se risipească în „mişcarea uriașului mecanism al îna- 
vuțirii Și al puterii“, exclusiv către „apărarea și justifi- 
carea contemporaneităţii“!1 ; tocmai de aceea au resim- 
tit ei pînă la capăt rolul nefast al artei contemporane 
lor, al cărei ţel era îndobitocirea şi îmbătarea oamenilor, 
transformarea conștiinței și moralei lor în neștiinţă, aju- 
torul acordat pentru ca ei „să fugă de sentimentul de 
vină”, „să reducă la tăcere glasul lor interior”!5; iată 
de ce s-au răzvrătit ei impotriva acestei epoci, acestei 
Științe, acestei arte. lar răzvrătindu-se, au simţit imediat 
greutatea problemelor de rezolvat şi, în special, faptul 
că în această luptă „a indivizilor izolaţi împotriva a tot 
ce se manifesta ca o necesitate de nezdruncinat contra 
lor, împotriva legii, puterii, obişnuinţei, convențiilor și 
întregii ordini a lucrurilor“16 — ei nu aveau pe ce să 
se sprijine. 

Acest sprijin, socotește Nietzsche, li-l putea oferi 
numai arta viitorului, descoperind în faţa lor o realitate 
superioară. „Noi ceilalţi resimțim mai puternic nevoia 
de artă, pentru că ochii ni s-au deschis anume pe faţa 
adevărului ; şi ne trebuie tocmai dramaturgul universal, 
pentru ca el să ne elibereze măcar cîteva ore de înspăi- 
miîntătoarea încordare pe care omul: vizionar o simte 
între el și sarcinile ce-l apasă.''17 


11 Ibid., p. 535. 
"15 Ibid, 

18 Ibid., p. 521. 
17 Ibid., p. 542. 
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Redate de tînărul Nietzsche, sentimentele elitei din 
Bayreuth ni se înfățișează aici ca starea lui Hamlet 
care a înţeles dintr-o dată în toată claritatea și profun- 
zimea : „Vremea e scoasă din ţiţini. Ah, ce blestem că 
eu m-am fost născut ca s-o întrem!'” Dar, dacă aflîn- 
du-se în această situaţie, Hamlet se adresează artei pen- 
tru a verifica adevărul descoperit (fapt pentru care şi 
montează spectacolul-parabolă despre uciderea regelui), 
elita din Bayreuth are în schimb nevoie, după părerea 
lui Nietzsche, tocmai :de conirariu, anume de a uita 
„măcar pentru cîteva ore" de adevăr, de a se ascunde 
de el în iluzia salvatoare creată de artă: „Măreţia și 
stringența artei constă tocmai în faptul că ea creează 
aparența unei lumi mai simple, unei rezolvări mai scurte 
a enigmei vieţii. Nimeni dintre cei ce suferă de pe urma 
vieţii nu poate să se lipsească de această aparenţă, după 
cum nimeni nu se poate lipsi de somn. Cu cît mai grea 
devine cunoașterea legilor vieţii, cu atît mai arzător tin- 
dem noi spre aparența acelei simplificări, chiar dacă nu- 
mai pentru cîteva clipe, cu atit mai mare ajunge încor- 
darea între cunoașterea generală a lucrurilor și posibili- 
tățile moral-spirituale ale individului izolat. Pentru ca 
arcul să nu se frîngă există arta“s. 

Aici se deschide o prăpastie foarte adîncă între două 
din epocile dezvoltării conștiinței estetice burgheze, 
între epoca răsăritului și epoca apusului ei. În prima, 
începe să mijească lumina tragică a adevărului şi epoca 
are nevoie de artă pentru a conferi mai multă veridici- 
tate, claritate și contur cunoaşterii adevărului; arta 
merge de aceea mînă în mîna cu știința, străduindu-se 
să-şi însușească de la ea claritate și precizie. A doua 
dintre epoci cunoaşte Și ea adevărul și îl cunoaşte anume 
mai conturat decit prima; tocmai din această cauză ea 
nu poate însă suporta cunoașterea adevărului dezvăluit 
ei, drept care se străduiește să despartă arta de știință, 
să i-o opună, s-o reîntoarcă la izvoarele ei mitice. Cu- 


18 Ibid.. pp. 522—523. 
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„noașterea (mai precis obiectul cunoscut)  dobîndește 
“însuşiri care încep să paralizeze acțiunea. Pentru a putea 
“acţiona, apare nevoia ca măcar pentru o clipă să se uite 
adevărul, altfel dispare forța și hotărîrea de a acţiona. 
Iluzia estetică trebuie să salveze omul pentru acțiune, 
pentru luptă, să-l salveze... de privirea păminteană a 
adevărului. 

Tragedia lui Hamlet este tragedia omului ce caută 
în claritate și precizie (în evidenţă, în certitudine) izvo- 
rul forţei și bărbăţiei, izvorul voinței și hotăririi de a 
înfăptui acțiunea istorică a restabilirii legăturii între- 
rupte a timpurilor, faptă ce se poate săvirși numai cu 
prețul jertfei de sine. Hamlet nu căuta și nu vedea alt 
punct de sprijin pentru acțiune: numai conștiința clară 
Și precisă a situaţiei reale, numai sentimentul veridici- 
tăţii și al caracterului neîndoielnic al adevărului afirmat 
îl puteau stimula să acţioneze. 

Hamlet căuta sprijin pentru acțiune numai și numai 
în adevăr, oricare ar fi fost el, orice soartă i-ar fi pre- 
gătit, orice tragedie cosmică i s-ar fi dezvăluit în adîn- 
curile sale. Și-avea doar o singură pretenţie la adresa 
acestui adevăr : să fie clar și precis, să nu i se arate sub 
înfăţişarea încețoșată a unei fantome nocturne, ci lə 
lumina zilei, în întreaga sa goliciune. Drumul de la ade- 
vărul „fantomatic'' la adevărul clar și precis era un 
drum greu, lung, spinos, presărat cu îndoieli şi deziluzii; 
era drumul  detronării idolilor lui Bacon, ce 
împiedicau atingerea lui; era drumul luptei omului cu 
sine însuşi, cu propriile slăbiciuni si limite care-l împie- 
dicau să afle adevărul, Într-adevăr, adevărul o dată aflat 
în întreaga sa limpezime și preciziune, o dată satisfăcută 
porunca dată lui Hamlet de către spiritul tatălui său, 
poruncă pe care el însuși o ghicea, problema acţiunii 
era rezolvată : acțiunea devenea deznodămintul logic al 
mișcării către adevăr. 


Cu totul alta este corelaţia adevăr-— acţiune în ca- 
zul, „oamenilor inactuali“, al admiratorilor artei wag- 
neriene a viitorului, descrisă de tînărul Nietzsche. 
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„Tragedia lor constă în imperativul alegerii: sau ade- 
văr, sau acţiune. Această tragedie a culturii burgheze 
tîrzii este proiectată de Nietzsche — ideologul „oame- 
milor inactuali” — asupra tipurilor concepției tragice 
despre lume din trecut. În acest sens reinterpretează el 
tragediile lui Eschil şi Sofocle, Hamlet al lui Shakes- 
peare. 


„»Omul dionisiac — scrie Nietzsche despre omul 
culturii antice în Naşterea tragediei — seamănă cu 
Hamlet: amîndoi și-au cufundat o dată privirile în ade- 
vărata esență a lucrurilor, amîndoi au cunoscut, și actiu- 
nea Îi dezgustă ; pentru că acțiunea lor nu poate schimba 
nimic în esența veşnică a lucrurilor, ei consideră ridicol 
şi ruşinos faptul că li s-a propus să îndrepte această 
lume «scoasă din ţiţini». Cunoaşterea ucide acțiunea, 
acțiunii îi aparține vălul disimulator al iluziei . — iată 
învăţătura hamletiană... Adevărata cunoaştere, privirea 
cufundată în adevărul cenușiu, contrabalansează orice 
motiv stimulator al acțiunii în cazul lui Hamlet ca și 
în cazul omului dionisiac. Consolarea își pierde. acum 
orice efect... Azi, omul vede pretutindeni, în conștiința 
adevărului o dată privit, numai absurdul și îngrozitorul 
existenţei.“ isa 


Singurul lucru ce poate asigura omului salvarea în 


această „tragedie a cunoașterii“ este marea artă tragică - 


„a consolării metafizice “20. Doar cu ajutorul ei au învins 
oroarea adevărului descoperit atît „omul dionisiac” cît 
şi „omul hamletian”, eliberiîndu-se de sentimentul absur- 
dului existenţei și dobîndind voința de acţiune. „Aici, 
în acest suprem pericol pentru Voinţă — scrie Nietz- 
sche, avînd în vedere pericolul pe care-l poartă în sine 
tragedia cunoașterii — se apropie, ca o zi salvatoare şi 
lecuind durerile, Arta; singură ea este în stare să trans- 
forme gindurile de dezgust, generate de îngrozitorul și 
absurdul existenţei, în reprezentări care fac viaţa posi- 


"19 Ibid., pp. 55—56, 
% Ibid., p. 129, 
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bilă; acestea sînt sublimul — ca îmblinzitor artistic al 
îngrozitorului și comicul —- ca eliberare artistică din 
dezgustul provocat de absurd.'21 | 

„În acest punct se dezvăluie clar scamatoria de a 
atribui oamenilor unor epoci timpurii concepţii şi sen- 
timente mult ulterioare (în cazul de față — de orientare 
schopenhaueriană). Pentru noi este destul de ușoară 
constatarea acestui fapt, precum şi interpretarea în con- 
secință a analizei nietzscheene a tipului de sentiment 


tragic dionisiac și hamletian, ca un anume act de auto- 


conștiință al „oamenilor inactuali“, ca o abordare este- 
tică-filozofică a modului lor de a privi lumea, ceea ce 
a şi făcut tînărul Nietzsche in Naşterea tragediei din spi- 
ritul muzicii”, cu un an înaintea realizării „ideii Bay- 
reuth-ului“. Acest lucru ni separe din punct de vedere 
ieoretic admisibil, cu atît mai mult cu cit Nietzsche 


însuși încadrează modul dionisiac și cel hamletian de 


percepere a lumii în același tip de „conștiință tragică” 
în care va încadra, patru ani mai tirziu — în lucrarea 
Richard Wagner la Bayreuth — modul elitei artistice de 
la Bayreuth de percepere a lumii: în toate aceste cazuri 
este vorba de aceeași tragedie a cunoașterii, care „ucide 
acţiunea“, l | 


Așadar, dacă admitem că „fenomenul Hamlet”, luat 


în interpretare nietzscheană, reprezintă — proiectat în 


trecut — o caracteristică a situației spirituale în care 
trăiau „oamenii inactuali“, paralizaţi de pesimismul 
schopenhauerian, ne apare clar problema centrală ce-l 
irămînta pe Nietzsche, nu mai puţin decât pe Wagner, 
în perioada de la Bayreuth. Schopenhauer împinsese 
pesimismul pînă la ultimul său deznodămînt logic : afir- 
marea absurdităţii oricărei acţiuni (în afara celei între- 
prinse de filozoful ce fundamenta această absurditate). 
Cu filozofia aceasta se putea duce o viaţă de contem- 
plare însingurată, dar nu de acțiune, Actul acţiunii, și 
în special al acţiunii sociale, devenea o problemă ire- 
Te 
21 Ibid., p. 56. 
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zolvabilă pentru oricine ar fi „cunoscut adevărul”, pen- 
tru intelectualitatea cu stare de spirit pesimistă. 

Și după cum activitatea artistică a lui Wagner a 
constituit o depășire practică a principalelor concluzii 
ale pesimismului schopenhauerian, tot astfel, activitatea 
filozofic-publicistică a tinărului Nietzsche a constituit o 
încercare specifică de a gîndi şi fundamenta teoretic 
posibilitatea unei asemenea depășiri (încercare îngrădită 
ea însăși de premisele sistemului  schopenhauerian). 
După cum s-a dovedit, noua interpretare a rolului artei 
şi a interconexiunilor sale cu publicul a devenit momen- 
tul central al procesului  regindirii  pesimismului lui 
Schopenhauer. 


$ 
% $ 

În esență, în construcția estetic-filozofică a'tînărului 
Nietzsche, artei i se conferea un rol profund deosebit 
de cel jucat în structura sistemului schopenhauerian. 
Dacă la Schopenhauer mai existau încă încercări de a 
„combina“ adevărul cu frumosul, frumosul cu obiecti- 
vul — chiar cu prețul unor inconsecvențe — Nietzsche 
pune capăt acestor încercări,  purifică învățătura lui 
Schopenhauer de contradicții, afirmînd teza despre fru- 
mos ca „iluzie salvatoare”. Dacă Schopenhauer consi- 
dera intuiţia estetică posibilă numai cu condiția parali- 
zării voinței, care (intuiție) la rîndul ei întărea refuzul 
intelectului de a sluji voinței, de a sluji oricărei activi- 
tăți practice, în construcţia tînărului Nietzsche actul 
intuiției estetice este, dimpotrivă, necesar tocmai pentru 
a vindeca voința de paralizia în care a aruncat-o cunoaş- 
terea adevărului, Pe scurt; dacă la Schopenhauer voinţei 
atotputernice i se opuneau, neputincioase, adevărul 
(obiectivitatea) și frumosul, în concepţia lui Nietzsche 
adevărul (obiectivitatea) este definitiv despărţit de fru- 
mos; adevărul se opune acum voinţei într-o deplină 
singurătate: frumosul a trădat Adevărul încheind urn 
pact cu Voința. 
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Astfel a fost lichidată inconsecvenţa lui Schopenha- 
uer, care nu-și puluse înfrînge pînă la capăt simpatiile 
umaniste. Voința, și o dată cu ea utilitarismul burghez, 
repurtaseră o nouă victorie asupra principiului umanist. 
Fără ca el însuşi să-și dea seama, tînărul Nietzsche, 
înflăcărat de izbucnirile romantice, făcuse un pas hotă- 
ritor de la poziţiile neutralismului estetic față de princi- 
piul burghez metafizic hipertrofiat al utilitarismului spre 
o înţelegere cu el, fapt care a predeterminat într-o 
măsură considerabilă evoluţia sa ulterioară către pesi- 
mismul „eroic“. 

Iniţial, publicul nu a înţeles, în întreaga ei amploare, 
semnificaţia cotiturii săvirşite de tînărul Nietzsche în 
filozofia lui Schopenhauer; . Nietzsche însuși înţelegea 
acest sens cu totul neadecvat și nu prevedea, ca atare, 
toate consecințele logice ale transformării pesimismului 
schopenhauerian săvirşită de el. O conștiință clară a 
situaţiei teoretice create era împiedicată de forma este- 
tic-metafizică a gîndirii tînărului Nietzsche în care se 
realizase această transformare. Respectiva formă genera 
iluzia că e vorba de o dezvoltare în continuare a meia- 
fizicii lui Schopenhauer, deși, de fapt, dacă avem în 
vedere conţinutul acestei transformări, aici avea loc 
transformarea metafizicii în filozofia culturii. Ceea ce 
avea la Schopenhauer caracteristici atemporale, căpăta 
acum o localizare în timp — în „trecut“ sau în „viitor”, 
era folosit pentru descrierea unor epoci istorice bine 
determinate. În orice caz, astfel stăteau lucrurile cu arta: 
arta „adevărată“ s-a transformat la Nietzsche într-un 
fenomen istoric, propriu atît trecutului antic, cît şi vil- 
torului, 

Nu e greu de înţeles că această coborire a artei, ce 
avea la Schopenhauer caracteristici atemporale, pînă la 
nivelul fenomenului istoric, era intim legată de interpre- 
tarea sa nietzscheană, ca „iluzie salvatoare“ pusă în 
slujba voinţei; numai datorită artei devenea voința 
capabilă de acţiune concretă, adică de acţiune întotdea- 
una istorică. 
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Această teză s-a menţinut totuși inițial într-o formă 
pe deplin metafizică, în forma unei „metafizici estetice”, 
potrivit căreia lumea își avea o justificare numai ca 
„fenomen estetic". 

în lucrarea sa ulterioară, Experienţa autocriticii 
(1886), consacrată Nașterii tragediei din spiritul muzicii, 
Nietzsche îşi expune astfel concepţia sa estetic-metafi- 
zică timpurie : „în carte revine de mai multe ori ideea 
șocantă, potrivit căreia existența lumii este îndrepiățită 
numai ca fenomen estetic. De fapt, dincolo de tot ceea 
ce se întîmplă, întreaga carte recunoaște un singur înțe- 
les și subînţeles artistic, un singur «Dumnezeu», dacă 
vreţi, dar desigur un Dumnezeu-artist cu desăvirşire 
nereţinut și imoral, care vrea, atît în zidire cît și în dis- 
trugere, în rău cît și în bine, să se asigure de propria 
sa mulţumire şi splendoare, care, făurind lumi, se izbă- 
vește de silnicia plinului și preaplinului, de suferința 
antagonismului de care e pătruns. 

Lumea, izbăvire dumnezeiască în fiece clipă dobîn- 
dită, cu cea veșnic schimbătoare, ca o permanent nouă 
viziune a ceea ce e mai dureros, mai contradictoriu, mai 
bogat în antagonisme, ce numai în aparență știe a se 
salva...''22 . 

Judecînd după această expunere întru totul veridică 
pentru concepţiile autorului Nașterii tragediei, făcută 
de Nietzsche mai tîrziu, putem ajunge la concluzia că 
avem de-a face cu o adîncire în continuare a tendinței 
metafizice schopenhaueriene, care se eliberează însă 
aici de elementele criticismului și empirismului kantian : 
voința, pe care Schopenhauer s-a străduit cu tărie s-o 
interpreteze ca „lucru în sine”, se transformă într-un 
principiu strict metafizic, în artistul-demiurg, iar corela- 
tia dintre această voinţă și lumea fenomenelor, lumea. 
lucrurilor finite, e interpretată ca relaţia dintre artistul- 
Dumnezeu și propriile sale „iluzii“ vital necesare. În 
tinereţe, Nietzsche scria că, cu cît mai mult descoperă 


2 Ibid., p. 8. 
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el în natură instinctele ei artistice atotputernice şi în 
ele năzuinţa fierbinte spre iluzie, spre izbăvirea prin ilu- 
zie, cu atît mai puternic resimte şi necesitatea ipotezei 
metafizice, potrivit căreia ceea ce e cu adevărat esen- 
țial şi primordial — deci în veșnică suferință — are 
totodată nevoie de viziunile sale exaltate în vederea 
unei permanente eliberări de iluzia fericirii, iluzie pe 


care noi, cuiundaţi în ea și constituind o parte a ei, o. 


receptăm ca neesenţială cu adevărat, adică drept o neîn- 
cetată devenire în timp, spaţiu şi cauzalitate, cu alte 
cuvinte, ca realitate empirică. 

Nu e greu de observat că în cazul de față a avut loc 
transformarea concepţiei schopenhaueriene într-o vari- 
aniă a panteismului, fapt prin care se şi nexplicita” ten- 
dința:panteistă disimulată în adîncurile construcției filo- 
zofice schopenhaueriene. 

Spre deosebire însă de forma clasică a panteismului 
esietic, ca aceea a filozofiei schellingiene a identităţii 


de pildă, panteismul estetic nietzschean încearcă să sta- 


bilească o graniţă de principiu între Dumnezeu şi fru- 
mos. Dacă pentru tînărul Schelling (ca și pentru roman- 
ticii tîrzii), frumuseţea se identifica adevărului divin, 
pentru. tînărul Nietzsche, deși îi era vital necesară, ea 
reprezenta iluzia dumnezeirii. Locul unităţii divine dintre 
adevăr și frumos îl ia pantragismul neînţelegerii dintre 
ele. Frumosul devine răscumpărarea divină pentru acea 
voință paralizatoare a oricărei activităţi, purtătorul 
căreia este adevărul, | 

În felul acesta sentimentele resimţite de „oamenii in- 
actuali”, al căror interpret se făcuse tînărul Nietzsche 
in lucrarea Richard Wagner la Bayreuth (ca şi în 


întreaga sa carte Cugetări inactuale din care făcea 7 


parte respectiva lucrare) sînt atribuite în Naşterea tra- 
gediei din spiritul muzicii artistului-Dumnezeu, unic din- 
tru început (Richard Wagner și artistul-Dumnezeu con- 
topindu-se în aceeași persoană), E a 

Trebuie totuși să repetăm ; întreaga această metafizică 
reprezintă doar forma în care s-a cristalizat o anumită 
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concepţie a filozofiei culturii. În Naşterea tragediei, ea 
a fost concretizată în vederea explicării trecutului, a feno- 
menului cultural-istoric reprezentat de tragedia antică, 
de cultura antică în genere. În lucrarea Richard Wagner 
la Bayreuth, ea' era concretizată cu referire la viitor, 
interpretat și el ca o perioadă istorică bine definită ce 
urma să se manifeste în timpurile următoare. Această 
localizare cultural-filozofică decurgea: cu necesitate din 
metafizica nietzscheană. „Iluzia dumnezeirii” se mani- 
festa doar de fiecare dată ca o localizare în timp, spa- 
țiu și cauzalitate a demiurgului-artist, ca „realitate 
empirică”. Dir această cauză, ceea ce. se întîmpla cu 
Dumnezeul-artist se realiza ca fenomen estetic al unei 
epoci istorice determinate. Una dintre. aceste concreti- 
zări ale „tragediei divine“ a constituit-o tragedia cla- 
sică antică, întreaga cultură antică, cultura tragică. 

„Cum altfel ar fi putut un popor atît de excitabil- 
sensibil, atît de nepotolit în dorinţele sale, atît de unic 
în felul său înclinat spre suferință, să suporte existenţa, 
dacă aceasta nu i-ar fi fost înfățișată într-o aureolă mai 
înaltă în persoana zeilor săi? Acelaşi impuls, care 
cheamă la viaţă arta ca pe o continuare și împlinire 
seducătoare a existenţei, a dus și la apariţia lumii olim- 
pice în care «voinţa» elină și-a găsit o oglindă transfi- 
guratoare'23 — iată cum interpretează Nietzsche Anti- 
chitatea clasică, care, ca și universul în genere, își ca- 
pătă la el o justificare doar ca „fenomen estetic“. Exact 
în acelaşi fel, anume exclusiv ca „fenomen estetic“, își 
găsește justificarea la Nietzsche — ideologul elitei de 
la Bayreuth — și viitorul dorit, dar nedemonstrabil: 
„lată... răspunsul lui Wagner la întrebarea privind sem- 
nificația muzicii în aceste timpuri. Ajutaţi-mă — aşa 
cheamă el către toţi cei în stare să audă —ajutaţi-mă să 
descopăr acea cultură pe care, ca limba redobîndită a 
adevăratei sensibilități, o povesteşte muzica mea, gîndi- 


23 Ibid., pp. 31—32, 
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ți-vă că spiritul muzicii vrea să-și plămădească acum un 
trup, că, prin voi toţi, își caută în mișcare, faptă, organi- 
zare și moravuri, drumul către evidență. Sînt oameni 
care înţeleg această chemare și ei sînt tot mai nume- 
roși; tot ei înțeleg pentru prima oară din nou ce vrea 
să însemne a întemeia statul pe muzică, ceea ce vechii 
eleni nu numai că înțeleseseră, dar și pretinseseră de la 
ei înșiși,''24 | | 
Chemarea tînărului Nietzsche de „a întemeia statul 
pe muzică” ne reamintește ideea schilleriană „a statului 
estetic” şi proiectul realizării acestei idei în desfăşura- 
rea unei mişcări revoluţionare de masă, expusă în lucra- 
rea lui Wagner Arta şi revoluția. Reîntoarcerea la acea- 
stă ide în atmosfera spirituală a dezamăgirii şi pesimis- 
mului cu privire la posibilităţile unei mișcări revoluţio- 
nare de masă, în general cu privire la posibilitățile crea- 
toare ale maselor, trebuia să ducă în mod necesar la o 
interpretare elitară a respectivei idei și să o opună inter- 
pretării democratice și revoluţionare a tînărului Wagner. 
Această idee își găsea acum întruchiparea nu în revo- 
luţia care nu îndreptățise speranțele lui Wagner, ci în 
„evenimentul de la Bayreuth” care avusese loc „întru 
mîntuirea unui viitor îndepărtat, posibil doar, dar nede- 
monstrabil?5 și care „era pentru prezent şi oamenii ex- 
clusiv ai prezentului doar o enigmă sau ceva îngrozi- 
tor”?6, în timp ce „pentru cei puţini, care putuseră să-l 
sprijine, el reprezenta o presimţire a unei desfătări şi 
a unui extaz de cea mai înaltă speţă, prin intermediul 
căruia ei se știau însufleţiți, însufleţitori şi fertili; din- 
colo de măsura timpului lor'27, ou 
Ideea în sine a „statului întemeiat pe muzica se 
află într-o contradicţie flagrantă cu pesimismul scho- 
penhauerian, pe terenul căruia continuau să se menţină 
tînărul Nietzsche şi bătrînul Wagner, Nietzsche însuși 


2 Ibid., p. 529, 
% Ibid, p. 559, 
e Ibid, 
27 Ibid. 
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scrisese la timpul său despre eroii tragici de tip dioni- 
siac sau hamletian, cărora li se părea ridicolă și ruşi- 
noasă propunerea de a aduce pe făgașul cel drept această 
lume scoasă din ţiţini”, și împărtăşise întru totul această 
poziție a lor. Iar după patru ani el va saluta cu entu- 
ziasm propunerea de a aduce, cu ajutorul muzicii lui 
Wagner, lumea pe făgașul cel drept, nici prin gînd 
netrecîndu-i totuși să renunțe la pesimismul schopenha- 
uerian. Sentimentul acestei contradicții, nu încă pe deplin 
intrat în conștiința sa, îl îndeamnă pe Nietzsche să facă 
două lucruri: mai întîi să lanseze teza că: „..cea mai 
importantă problemă a oricărei filozofii ar fi în ce 
măsură au lucrurile o formă și o structură invariabile; 
această întrebare primind răspuns, să se pornească cu o 
tenacitate lipsită de scrupule la îmbunătățirea acelei 
părți a lumii, recunoscută ca putînd fi schimbată" ; şi 
în al doilea rînd, să lege această teză de ideea „reîn- 
toarcerii eterne” pe care o abordase încă în Naşterea 
tragediei: „Între Kant și eleaţi, între Schopenhauer și 
Empedokles, între Eschil și Richard Wagner există ase- 
menea apropieri și înrudiri, încît esența relativă a ori- 
căror concepte temporale devine aproape palpabilă; s-ar 
părea că lucrurile se potrivesc unele cu altele şi că 
timpul ar fi doar un nor care împiedică ochii noștri să 
vadă această potrivire... Tabloul lumii contemporane e 
departe de a fi nou; cel care cunoaşte istoria e în 
măsură să se simtă tot mai mult ca unul care recunoaște 
din nou vechile trăsături de pe un obraz... Pămîntului... 
îi este din nou dor de elenizare; cine vrea să-i ajute în 
acest sens, are nevoie, fără îndoială, de repeziciune şi 
de picior înaripat pentru a aduce laolaltă cele mai deo- 
sebite și îndepărtate puncte ale cunoașterii, cele mal 
diferite sfere ale înzestrării (umane), pentru a străbate 
și stăpîni acest cîmp în întreaga-i întindere...“2 În rîn- 
dul oamenilor ce se străduiesc să reînnoade nodul gor- 


% Ibid., p, 514. 
29 Ibid., pp. 515—516. 
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dian al culturii grecești, „după ce acesta fusese tăiat de 
Alexandru cel Mare'%, Nietzsche îl trece pe Richard 
Wagner-compozitorul — pe acest „Anti-Alexandru” 
care lansase ideea sintezei artelor în tragedia muzical 
© Este evident că ideea „reîntoarcerii eterne” este 
interpretată aici în aşa fel, încît să devină posibilă uni- 
rea reprezentării schopenhaueriene privitoare la inva- 
riabilitatea existenței cu nevoia unei oarecari acțiuni 
sociale (deci concret-istorice, temporal-delimitate), mă- 
car sub forma organizării „festivităților de la Bayreuth”. 
În. ori ce caz omului i se recunoaşte capacitatea de a 
„ajuta“ lumii în reîntoarcerea sa necesară la starea din 
Antichitate; dincolo de istoric și de individual se recu- 
noștea o anumită participare la procesul universal, anis- 
toric. Și acest lucru nu se referea exclusiv la geniul lui 
Wagner, ci la întreaga elită de la Bayreuth. 

În cazul de faţă este însă mai interesant un alt 
aspect. Ideea nietzscheană a sintezei culturii, decurgînd 
din sinteza artelor, ne obligă din nou să ne amintim de 
modul în care puneau problema Schlegel și Schelling. 
Această analogie se impune cu atit mai imperios cu cît 
și pentru Nietzsche, ca și pentru romantici, albia culturii 
sintetice, matca integralităţii sociale ce decurge din ea 
o constituie mitul. „Fără mit, orice cultură îşi pierde 
caracterul sănătos și creator de forță a naturii ; doar 
un or'zont împodobit cu mituri circumscrie mișcarea 
culturală într-un întreg. Toate forţele fanteziei şi ale 
visului apolinic sînt salvate de rătăcirea lor fără scop 
doar cu ajutorul mitului, Imaginile mitului trebuie să 
devină pe nesimţite păzitorii demonici pretutindeni pre- 
zenţi, sub oblăduirea cărora se dezvoltă sufletul tînăr și 
prin însemnele cărora își defineşte viața şi luptele - Dăr- 
batul; și nici chiar statul nu cunoaște mai, puternice 
legi nescrise decit fundamentul mitic care devine che- 


a31, 


3 Ibid., p. 516. 
31 Tbid. 
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zașul legăturii sale cu religia, al înălțării sale din repre- 
zentările mitice.””? 

Întocmai ca romanticii, tînărul Nietzsche se străduia 
ca pe baza concepţiei sale despre mit să rezolve pro- 


blema interconexiunii geniu—omenire, artă adevă-, 


rată—societate, cultură autentică—popor, adică în- 
treaga problematică pe care societatea burgheză o 
ascuțise la maximum și pe care o: complicase — și pen- 
tru romantici și pentru Nietzsche — punerea problemei 
din punct de vedere elitar. Modalitatea prin care 
intenționa tinărul Nietzsche să rezolve această pro- 
blemă pe temeiul mitului dezvăluie și mai pregnant 
decit în cazul romanticilor rădăcinile sociale ale con- 
cepției elitare a artei (şi în general a culturii). 

Asemenea lui Wagner, tînărul Nietzsche a plecat 
de la ideea că societatea burgheză „prin folosirea nemi- 
loasă și rațională a forţei sale, i-a făcut pe cei fără 
putere, poporul, tot mai umili și mai supuși”, a omorît 
în popor ceea ce era mai popular și „a știut să creeze 
din el pe «muncitorul» modern“33. Această societate a 
frustrat poporul de „ceea ce era mai măreț“ și în primul 
rînd l-a lipsit de propriul său „mit“.% La celălalt pol, în 
schimb, a dezvoltat contrariul a ceea ce a devenit popo- 
rul, a dezvoltat aşa-numita „clasă cultă”, modelul căreia, 
„omului teoretic", înțelege din poezia adevărată, din 
mit, tot atît cît înțelege surdul din muzică. Aceste două 
sfere sociale sînt ermetic închise una pentru cealaltă: 
„Aflîndu-te într-una din aceste sfere opuse este imposi- 
bil să priveşti în cealaltă "3s, 

Ostilă, opusă poporului, opacă față de bazele mito- 
logice ale oricărei culturi autentice, „clasa cultă” a 
putut crea doar un simulacru de cultură și artă, înlo- 
cuind spiritul popular integral cu pura sa abstractie. 


32 Ibid,, p. 160, 
3 Ibid., p, 549 
31 Ibid, 
35 Ibid. 
3 Thid, 
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Insensibil față de mit, „omul teoretic” a putut crea doar 
o cultură „socratică“, abstractă, îmbibată în întregime de 
spiritul raționalismului : „Să ne închipuim omul ab- 
stract, neghidat de mituri, educaţia abstractă, datinile 
abstracte, dreptul abstract; să ne închipuim hoinăreala 
fanteziei artistice ca ceva lipsit de orice reguli, nestru- 
nită de nici un mit tainic; să ne gîndim la o cultură 
care nu are nici un fel de sfinte și puternice străvechi 
temelii și este condamnată să-și epuizeze toate posibili- 
tăţile și să se hrănească sărăcăcios din toate culturile: 
acesta este prezentul ca rezultat al socratismului orien- 
tat spre distrugerea mitului'27, 

După părerea lui Nietzsche de aceste tumori și vicii 
este chemat să salveze omenirea mitul tragic, prevestit 
de muzica lui Wagner. Muzica lui Wagner, afirmă tînă- 
rul Nietzsche, „nu mai vorbește limba cultă a unei caste 
și nu mai cunoaște în genere contradicţia dintre culți 
Şi inculți %. „Prin aceasta ea se situează în opoziţie 
față de întreaga cultură a Renașterii...2 Această artă 
este capabilă „să lumineze cu raza ei pe cei umiliţi și 
săraci cu duhul și în același timp să topească trufia 
celor ştiutori''40, Arta wagneriană  prevestește viitorul 
„în care nu vor mai fi bunuri supreme și fericiri care 
să nu fie comune tuturor inimilor. Ruşinea, care pînă 
acum se lega de cuvîntul «comun», va fi scoasă de 
pe €el“41, 

Aşadar, mitul tragic născut din sinteza muzical-dra- 
matică wagneriană întocmai după cum odinioară, în 
Antichitate, se născuse „din spiritul muzicii tragedia“, 
îi apare tînărului Nietzsche ca panaceu al tuturor rele- 
lor, ca rezolvare a tuturor problemelor culturii şi, în 
primul rînd, a problemei relaţiilor reciproce dintre artă 
şi societate, geniu și popor. Ceea ce în concepţia scho- 


37 Ibid, pp. 160—161. 
38 Ibid., p. 581, 

3 Ibid, 

a Ibid., p. 582, 

4 Ibid. 
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penhaueriană părea o problemă irezolvabilă — în sen- 
sul opoziţiei radicale a artei veșnice în raport cu tot 
ceea ce e temporal şi trecător, al opoziţiei dintre oame- 
nii de geniu și „oamenii folosului' — apare în concep- 
ţia tînărului Nietzsche definitiv şi deplin rezolvabil pe 
temeiul mitului, reprezentind o structură spirituală în 
care temporalul se interferează cu veșnicul, pentru un 
moment chiar coincizînd. 

S-ar putea crea aici impresia că Nietzsche preconi- 
zează o soluție democratică a problemei accesibilităţii 
artei şi culturii, de vreme ce afirmă că în cultura mito- 
logică e lichidată opoziția dintre cei „culţi” și cei 
„inculti“, între cei „săraci cu duhul” și cei „știutori” etc. 
Este însă o impresie falsă și ea poate dăinui numai cît 
timp modelul culturii mitologice, conform căruia Nietz- 
sche își reprezintă Societatea Viitorului, nu este încă 
descifrat. 


Asemenea model îl constituie, pentru autorul Naște- 
rii tragediei, societatea antică sclavagistă, în care noţiu- 
nea de „popor“ cuprinde numai oamenii născuţi liberi. 
Nieizsche este primul ideolog burghez care a făcut din 
societatea antică un ideal anume în calitatea ei de socie- 
tate împărţită în sclavi şi oameni liberi. În aceasta 
rezidă deosebirea fundamentală dintre idealul antic în 
interpretarea nietzscheană și acela promovat de ideolo- 
gii burgheziei în ascensiune, începînd cu epoca Renaşte- 
rii şi terminînd cu Winckelmann, Schiller şi Goethe. 

Pentru ideologii burgheziei în ascensiune — uma- 
niști și luminiști — e caracteristic faptul că luau ca 
ideal doar una din laturile societăţii antice, polis-ul 
antic, format din oamenii liberi. Raporturile constituite 
în interiorul acestui polis — între oameni născuţi li- 
beri — se manifestau pentru acești ideologi ca model al 
unor raporturi cu adevărat umane. Întreaga cultură 
antică era legată numai de acest sistem de relaţii, era 
dedusă cu exclusivitate din el. Chiar cazurile (ca de 
exemplu la Hegel sau la Goethe), în care se strecura 
bănuiala că această cultură nu s-ar fi putut dezvolta alt- 
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fel decît pe baza sclavagismului, deci pe baza unor 
raporturi ce nu puteau fi acceptate ca adevărate — apă- 
rea tentativa de a se face abstracție de această latură 
a problemei, de a se uita de ea sau, În cel mai bun caz, 
de a se presupune că raporturile neadevărate dintre 
polis-ul oamenilor liberi, pe de o parte, și sclavi (barbari), 
pe de altă parte, nu au influenţat relaţiile constitu- 
ite în interiorul polis-ului, nu au lezat caracterul lor 
„adevărat, 

Nietzsche a pus capăt acestui „fals optimism” în 
înțelegerea societății antice, aducînd în prim plan şi 
faptul că această socieiate era bazată pe stăpînirea de 
sclavi, fapt ce trebuia să imprime relațiilor din interiorul 
polis-ului antic sclavagist un caracter de loc umanitar, 
iar pe oamenii liberi să-i situeze foarte departe de idea- 
lul umanist, luminist. „Este neîndoielnic că Umanismul 
și Luminismul au adus Antichitatea în front ca pe un 
aliat ; aşa s-a întîmplat ca adversarii Umanismului să 
considere și Antichitatea ca fiindu-le dușman. Numai că 
Antichitatea a fost prost cunoscută și întru totul falsi- 
ficată de către Umanism: privită mai bine, ea consti- 
tuie o mărturie împotriva Umanismului, împotriva natu- 
rii umane în esenţă bune ș.a.m.d. Comit o eroare cei 
care, combătind Umanismul, combat totodată și Anti- 
chitatea : ea le este de fapt un puternic aliat.”42 

Sclavagismul este prezentat de Nietzsche ca momeni 
principal și fundamental în înțelegerea idealului antic: 
restul i se pare în întregime dedus din acest momeni: 
„Cultura greacă se sprijină pe relaţia de dominație a 
unei clase puţin numeroase asupra celor neliberi, de 
patru pînă la nouă ori mai numeroși. Din punctul de 
vedere al masei, Grecia era o ţară locuită de barbari. 
Cum pot fi anticii consideraţi umani ! Antagonism între 
geniu şi cei ce-şi dobîndeau pîinea fiind pe jumătate ani- 


12 Nachgelassene Werke von Friedrich Nietzsche, în  Nielz- 
sches Werke, vol. X, Leipzig, 1903, Druck u, Verlag von C. G. 
Nauman. p. 367. 
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male de tracţiune și povară. Grecii credeau într-o deo- 
sebire de rasă“”. | 

Nietzsche a avut fără îndoială dreptate în efortul său 
de a circumscrie analizei întreprinse faptul că societa- 
tea antică se baza pe exploatarea sclavilor și pe jefui- 
rea barbarilor. În calitate de istoric, el a fost nemăsurat 
mai lucid și mai realist decit cei care proiectau iluziile 
burgheze asupra Antichității clasice. Acest fapt, eviden- 
țiat în mod just, a fost însă ideologizat de către Nietz- 
sche, transformat în punctul inițial al construcției noului 
ideal, al idealului Antichității în chip nou înțeleasă. 

În loc ca, destrămînd iluziile umaniștilor burghezi și 
ale luminiștilor, privitoare la Antichitate, să pună capăt 
încercărilor de a căuta un ideal în trecut, Nietzsche ia 
drept ideal acest trecut, tocmai pentru că este un tre- 
cut întemeiat pe sclavagism. Pentru Nietzsche „grecii 
sînt geniul între popoare“! anume pentru faptul că 
formau o „castă superioară” în raport cu masa sclavilor 
şi a barbarilor, cu toate consecințele ce decurgeau de 
aici şi care se întruchipau în personalitatea fiecărui „elin 
de rînd”. „Calitățile genialului fără genialitate, în fond 
toate calitățile cele mai periculoase ale sufletului și 
caracterului le întîlnim la omul de mijloc.“% 


Această înţelegere a idealului antic, dezvoltată în 
fragmentele lucrării Noi filologii în  1874—187516, ne 
permite să descifrăm adevăratul înţeles al chemărilor a- 
dresate Viitorului, ce răsunaseră în articolul Richard 
Wagner la Bayreuth. 

„Nici bucuriile supraomenești, nici dreptatea nu se 
vor arcui asemenea unui curcubeu imobil peste întinde- 
rile viitorului. Poate chiar ca respectiva generaţie să 
pară, în totalitatea sa, mai păcătoasă decît cea actuală 
deoarece, în rău ca și în bine, ea va fi mai deschisă; 


43 Ibhd,, p. 389, 

44 Ibid., p. 386, 

45 Ibid., p. 388. , 

46 Această lucrare a fost pregătită pentru cartea Cugetări inac- 
tuale, dar nu a fost terminată, e 
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dar dacă vreodată vocea sufletului ei va răsuna Hber 
și din plin, s-ar putea să înspăiminte și să cutremure 
sufletele noastre asemenea vocii unui spirit răufăcător 
al naturii, pînă acum ascuns, care s-ar face dintr-o dată 
auzită. Cum ar suna oare pentru urechile noastre ase- 
menea fraze: patima este mai bună decît stoicismul și 
ipocrizia, a fi cinstit, chiar în cele rele, e mai bine decît 
a te pierde în morala moştenită, omul liber poate fi în 
egală măsură și rău și bun, în schimb omul neliber este 
o rușine a naturii şi nu are parte de nici o consolare, 
fie ea cerească sau pămîntească; şi, în sfîrșit, oricine 
dorește să ajungă liber, trebuie să dobindească acest 
lucru prin sine, nimănui libertatea necăzindu-i în braţe 
ca un dar miraculos. Oricît de strident și de înspăi- 
mîntător ar suna, ele sînt tonuri din acea lume viitoare 
care are într-adevăr nevoie de artă şi poate aștepta de 
la artă o reală mulţumire; este limba naturii renăscute 
și în cele omenești, este exact ceea ce am numit mai 
înainte adevăratul sentiment, în opoziție cu sentimentul 
greşit, actualmente dominant.“47 

Raționamentul citat, dacă e să-l considerăm rupt de 
înțelegerea nietzscheană a idealului antic către care tre- 
buie să se orienteze societatea viitorului în virtutea 
legii metafizicii a „reîntoarcerii eterne“, pare în mare 
măsură abstract, formal şi aduce a retorică. Singurul 
lucru care transpare aici mai mult sau mai puţin precis 
este opunerea naturii umane, a patimii omeneşti, în pri- 
mul rînd bunurilor supraomenești şi dreptăţii, în al doi- 
lea rînd — stoicismului și ipocriziei, în al treilea rînd — 
tuturor formelor de nonlibertate (care presupun tot ceea 
ce se opune naturii umane și patimii omenești). Toată 
discuţia despre eliberarea naturii umane ce va să vină 
este acompaniată de intonaţii sumbre, „demonice“, care 
trebuie să dea cititorului de înţeles că această natură 
esto atît de „rea“, încît libera ei manifestare „s-ar putea 
să înspăimînte şi să cutremure sufletele noastre". 


47 Nietzsches Werke, vol, I, ed. cit., p. 585. 
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Mai mult, această manifestare liberă a naturii umane 
ar înfricoșa, după cît se pare, și pe oamenii viitorului ; 
de aceea şi are veacul ce va să vină „într-adevăr nevoie 
de artă”, cu alte cuvinte, conform definiției lui Nietzs- 
che, de „frumoase iluzii” care să-l salveze de adevărul 
înspăimîntător al propriei sale naturi (altfel, acest „veac“ 
nu ar avea nevoie de o asemenea artă). 

Nietzsche nu apucă astfel bine să „elibereze“ natura 
umană din minciuna pe care morala o poartă în sine, 
cînd începe să-i și voaleze, prin intermediul iluziei este- 
tice, adevărul neatrăgător. Scamatoria acestei răsturnări, 
aici operată, constă doar în înlocuirea iluziei etice: prin 
iluzia estetică, a consolării religioase, furnizată de creş- 
tinism, prin consolarea metafizică pe care ne-o produce 
arta tragică. 

Cît priveşte conţinutul sensului concepției nietz- 
scheene despre viitor, el se reduce la trecerea de la forma 
disimulată de sclavie, întruchipată, după părerea lui 
Nietzsche, în societatea burgheză (adică de la o formă 
de exploatare ascunsă de speculaţiile privitoare la egali- 
tatea politică și juridică, dreptate și umanism), la o 
formă de exploatare deschisă, luminată de mit, de aria 
„consolării metafizice“. 

„O cultură superioară — scrie Nietzsche în cartea sa 
Omenesc, prea omenesc (1878) — poate apărea numai 
acolo unde există în societate două caste distincte: cea 
a celor ce muncesc şi cea a trîndavilor, a celor apți 
pentru adevărata trîndăvie; sau mai tare spus: casta 
muncii silite și casta muncii libere... Astfel grăiește că- 
tre noi glasul timpurilor antice: dar unde mai sînt ure- 
chi să audă ?”48 „Utopia mea : Într-o ordine socială mai 
bună, munca grea și nevoile vieţii vor cădea în sarcina 
celor ce suferă cel mai puţin de pe urma lor, prin ur- 
mare a celor mai obtuzi și, tot așa, în mod progresiv, 


48 Fr, Nietzsche, Menschliches Allzumenschliches, în Nietzsches 
Werke, vol. II, C. G., Naumann Verlag, Leipzig, 1906, p. 327. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


N 
` $ 


„Rezumatul“ nietzschean al concepției elitare / 219 


pînă la cei sensibili la cele mai înalte și rafinate ipos- 
taze ale suferinţei și care suferă chiar și în condiţiile 
unei mari uşurări a vieții." 

Astfel este descifrat sensul social al pesimismului 
estetic nietzschean. Miezul său s-a dovedit a fi o idee 
banală, potrivit căreia omenirea a fost din totdeauna 
împărțită în două grupuri : unul superior (în care Scho- 
penhauer îi încadra pe „oamenii de geniu“) și altul infe- 
rior (la Schopenhauer — „oamenii folosului'). Primul e 
format din cei care sînt sensibili la cele mai rafinate 
ipostaze ale suferinţei, din cei care sînt capabili de ade- 
vărata trîndăvie, iar cel de al doilea — din cei incapa- 
bili de așa ceva, din cei în stare doar de o muncă sil- 
nică. 
După părerea lui Nietzsche, diviziunea omenirii în 
aceste două grupuri corespunde tendinței sale reale, na- 
turii sale, și în această problemă el este întru totul solí- 
dar cu Schopenhauer. Spre deosebire de acesta din urmă, 
el consideră însă că a existat o vreme în istoria omenirii 
cînd societatea s-a constituit călăuzindu-se de respecti- 
vul principiu de împărţire a oamenilor; o astfel de so- 
cietate a fost polis-ul clasic al vechilor greci, „singurul 
popor genial din istoria universală“5. După dezmembra- 
rea polis-ului grec, Nietzsche consideră că începe pe- 
rioada unor organizări sociale constituite pe baza unui 
principiu diferit, ce reprezenta o deviere de la împărți- 
rea firească a societăţii în oameni liberi şi sclavi. „Lup- 
ta împotriva omului natural a produs omul nenatural.'5i 
De acest lucru se face răspunzător, în primul rînd, creş- 
tinismul, care a proclamat egalitatea tuturor oamenilor în 
fața lui Dumnezeu, „amestecînd“” în felul acesta oamenii 
liberi cu sclavii. „,Suferim de pe urma impurităţii şi ne- 
clarităţii umanului, de pe urma mitomaniei subtile pe 
care creștinismul a adus-o asupra oamenilor.''52 


49 Ibid., pp. 340-341, 

5 Nietzsches Werke, vol. X, ed. cit., p. 390. 
51 Ibid., p. 405, 

52 Ibid, 
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Și dacă în calitate de miez real, de esenţă sociologică 
a culturii dionisiace, tragică şi pesimistă, se manifestă, 
în interpretarea lui Nietzsche, principiul inegalității oa- 
menilor, înţeles ca principiul veșnicei diviziuni a ome- 
nirii în liberi şi sclavi, atunci conţinutul real al culturii 
optimiste, socratice, alexandrine, opusă ei, îl constituie, 
la Nietzsche, principiul egalităţii oamenilor și, în ultimă 
instanță, principiul socialismului. 

„Să nu ascundem de noi înșine — scria Nietzsche 
încă în Originea tragediei — ceea ce ascunde în poala 
ei această cultură socratică! Optimismul ce se consi- 
deră neîngrădit! Să nu ne speriem atunci cînd roadele 
acestui optimism vor fi coapte, cînd societatea fermen- 
tată de o asemenea cultură pînă în cele mai joase 
straturi ale ei va începe să se cutremure de dorin- 
tele și poftele luxuriante, cînd credinţa în fericirea pă- 
mîntească a tuturora, cînd credinţa în posibilitatea unei 
asemenea culturi generale a științei se va transforma 
treptat în revendicarea amenințătoare a unei asemenea 
fericiri pămîntene alexandrine, în invocarea unui deus 
ex machina euripidian."“53 


Cultura socratică este opusă culturii  dionisiace în 
calitate de cultură bazată pe semnificația universală a 
noțiunii, a gîndirii logice în general, accesibilă, fără 
excepţie, tuturor oamenilor normali. Aceasta este „cul- 
tura universală a științei", care generează prin ea însăși 
cu necesitate principiul democratic și, în ultimă instanţă, 
socialist, al egalităţii sociale. Este important că această 
cultură nu are, conform părerii lui Nietzsche, nici o po- 
sibilitate să evite concluziile socialiste, deoarece, de 
vreme ce e recunoscută universalitatea (şi accesibilitatea 
generală) a oricărei cunoașteri, trebuie acceptată și ideea 
posibilităţii și necesităţii constituirii unei societăţi bazate 
pe egalitate socială, pe egalitatea oamenilor faţă de cul- 
tură. 


5 Nietzsches Werke, vol. I, ed, cit, pp. 126-127. 
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În felul acesta însă cultura alexandrină (socratică) își 
taie craca de sub picioare. Fariseismul soctetății bur- 
gheze în raport cu propriile sale premise (sclavajul disi- 
mulat) nu se irosește în zadar. Sclavii de. formaţie nouă 
(muncitorii) iau în serios vorbăria ipocrită privitoare Ja 
egalitate şi încep să revendice realizarea ei de fapt. 
„Trebuie să remarcăm — scrie Nietzsche — că, pentru 
a avea o existenţă trainică, cultura alexandrină are ne- 
voie de o stare a sclavilor; în viziunea ei optimistă cu 
privire la existenţă, ea tăgăduiește însă necesitatea unei 
asemenea stări și merge de aceea în întîmpinarea unei 
înfricoşătoare disparitii, atunci cînd efectul ademenitor 
şi liniștitor al vorbelor despre «demnitatea omului» și 
«demnitatea muncii» s-a consumat. Nimic nu este mai 
îngrozitor, decit starea barbară a sclavului care a învă- 
tat să-și considere existenţa o nedreptate şi care se pre- 
găteşie de răzbunare nu numai pentru sine, ci pentru 
toate generațţiile.''54 


Aceste cuvinte, scrise de tînărul Nietzsche în Nas- 
ierea tragediei din spiritul muzicii, nu lasă loc pentru 
nici o îndoială cu privire la sensul social al năzuinţei 
nietzscheene spre cultura tragică (pesimistă), orizontul 
căreia este populat de mituri. Misiunea unei asemenea 
culturi (care trebuia, după părerea lui Nietzsche, să se 
nască din spiritul muzicii lui Richard Wagner) constă în 
readucerea omenirii la starea sa „naturală“, la împărți- 
rea făţișă şi mitologic fundamentată în oameni liberi și 
sclavi. 

Ceea ce e mai important, mai necesar de făcut pentru 
reîntoarcerea la această situaţie, este anume distrugerea 
bazei culturii socratic-alexandrine, a „culturii uriver- 
sale a științei”, distrugerea optimismului ei. În momen- 
tul în care reprezentarea optimistă a posibilității egali, 
tății dintre oameni, apărută pe baza acestei culturi, va fi 
nimicită, totul va reveni la starea „naturală“. Pătura 
„Darbară'' va înceta să considere o „nedreptate“ situa- 


54 Ibid. p. 127, 
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i chemaţi (prin capacitatea lor de a 
resimţi cele mai înalte și rafinate ipostaze ale suferin- 
tei) să stăpînească aceste pături nu vor mai fi constrinşi 
la ipocrizie, la disimularea dominaţiei lor prin fraze 
despre egalitatea între oameni. 

Nietzsche e convins că primul pas in acest sens a 
şi fost făcut. „Prin extraordinar curaj și înțelepciune, 
Kant şi Schopenhauer au repurtat cea mai grea victorie, 
victoria asupra optimismului ascuns în însăși esența 
logicii, care este la rîndul său temelia culturii noastre.“5 
Desfiinţind „dorința de existență mulţumită de sine a 
socraticii ştiinţifice, prin referirea la limitele ei55, acești 
gînditori au suscitat nevoia unei arte „dionisiace”, a 
cărei misiune constă tocmai în a ne salva privirile de 
spectacolul grozăviilor nopții și în a ne alina sufletul, 
cuprins de fiorii pornirilor voliţionale, cu balsamul iluziei. 
Din această nevoie metafizică s-a și născut aria wâgne- 
riană a „consolării metafizice", acea muzică din spi- 
ritul căreia trebuie să renască cultura mitologică în ge- 
nere. 
încă în lucrările timpurii ale lui Nietzsche, concep- 
ţia mitologică a artei (a culturii în genere) și-a dezvăluit 
în felul acesta, cu suficientă claritate, sensul social, 
Tendinţa elitară în înţelegerea ariei, dezvoitată (spre 
deosebire de alţi reprezentanţi ai aceleiaşi tendinţe teo- 
retice) cu o consecvență de invidiat, şi-a epuizat aici 
posibilităţile concluziilor extreme. 

Tocmai această consecvență în dezvoltarea unor ten- 
dinţe de-abia conturate pînă la ultimele concluzii consti- 


ţia sa socială, iar ce 


55 Ibid., p. 128, 

e Ibid., p. 139, 

5 „Să ne imaginăm — scrie Nietzsche în Naşterea tragediei — 
o generație care crește cu această neînfricare în priviri, CU 
această năzuință eroică spre îngrozitor, să ne închipuim pasu 
cutezător al acestor ucigași de balauri, mîndra îndrăzneală cu 
care întorc spatele tuturor doctrinelor slăbiciunii, optimismului, 
pentru a «trăi rezolut» în toate și totul; nu ar fi oare necesar 
ca omul tragic al acestei culturi să dorească, pentru a se educa 
întru severitate și groază, o nouă artă, arta consolării metafizice, 
a tragediei...” (ibid,, p, 129) 
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tuie ceea ce deosebeşte în primul rînd concepţia mito- 
logică asupra artei la tînărul Nietzsche de concepţia 
mitologică a lui Schlegel, Novalis sau Schelling. Schel- 
ling și romanticii se străduiseră (chiar dacă fără succes) 
să depășească „extremismele” premiselor estetice elitar- 
aristocratice cu ajutorul concepţiei mitologice despre 
artă, pe cînd Nietzsche procedează într-un mod cu totul 
opus. El îşi dezvoltă concepția cu privire la mitul antic 
(în general la cultura dionisiacă) tocmai pentru a conso- 
lida premisele sale eliiare, trăgînd din ele toate conclu- 
ziile posibile. Schelling pornea de la „obiectivitatea ge- 
neral recunoscută” a artei („obiectivitate și sens univer- 
sal“), spre deosebire, de exemplu, de filozofie, și își 
constituia concepţia despre mit tocmai pe baza accesi- 
bilităţii generale a artei; Nietzsche afirmă în schimb o 
premisă diametral opusă. El pornește de la prezumția că 
adevărata artă este prin natura ei elitară și accesibilă 
numai celor „născuţi liberi“, nu şi sclavilor — şi prin 
aceasta se delimitează de „cultura generală Jogic-noţio- 
nală a ştiinţei“, față de care toți sînt egali5. Schelling 
s-a străduit ca în albia noii sale mitologii să contopească 
arta şi ştiinţa, Nietzsche, dimpotrivă, opune mitul său 
„dionisiac” oricărei ştiinţe în general, aceasta din urmă 
înfăţişîndu-i-se ca fiind zămislită de cultura decadentă 
socrațic-alexandrină, contaminată de spiritul optimismu- 
lui și umanismului. 


55 În opoziţie cu cultura dionisiacă, creatoare a mitului tragic 
(sau a tragediei muzicale de tip wagnerian), cea socratică (sau 
alexandrină) e capabilă, după convingerea lui Nietzsche, să gene- 
reze doar o parodie a culturii adevărate, ca de pildă opera, „acest 
produs al omului teoretic, al criticului din public“ (op. cit, vol I, 
p. 137). După cum arată autorul Nașterii tragediei, „presupunerile 
despre operă sînt o credință falsă cu privire la procesul artistic, 
și anume acea credință idilică potrivit căreia orice om sensibil 
este un artist” ibid, p. 134). „În spiritul acestei credințe — Con- 
tinuă Nietzsche — opera este expresia diletantismului în artă, care 
îşi dictează legile optimismului vioi al omului teoretic” (ibid.). 
Acestei arte aflate la cheremul publicului, al gusturilor sale şubrede, 
Nietzsche îi opune tragedia, ca produs al „omului dionisiac“, 
aristocrat al spiritului, căutînd în tragedie „consolarea metafizică”. 
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2. „Criza lui Wagner“ şi lupta lui Nietzsche 
împotriva „masilicării“ artei 


Elementul principal care deosebește în genere concep- 
ţia mitologică a tinărului Nietzsche de cea romantică și 
schellingiană îl constituie pesimismul său clar și consec- 
vent. Tocmai această împrejurare, care a atras o parte 
considerabilă a intelectualității dezamăgite către autorul 
Nașterii tragediei, a devenit însă cu timpul unul din iz- 
voarele caracterului profund: contradictoriu al poziţiei 
nietzscheene, ceea ce a făcut-o, din anumite puncte de 
vedere, mai șubredă chiar decît poziţia romanticilor ger- 
mani de la începutul secolului al XIX-lea. - | 

Ambiguitatea poziţiei teoretice a tînărului Nietzsche 
s-a dezvăluit pregnant tocmai cînd concepţia sa pesi- 
mistă cu privire la mitologia antică și cultura tragic- 
dionisiacă în general a fost prezentată de el în calitate 
de ideal și caracteristică a societății viitoare. Pesimis- 
mul schopenhauerian s-a întors împotriva lui Nietzsche 


— ideologul. Însăși corelaţia verbală „ideal pesimist” 


pare contradictorie, iar chemarea la realizarea lui sună 
zeflemitor, a ironie. Cu cît erau culorile în care zugră- 
vea Nietzsche acest ideal mai întunecate, cu cît mai con- 
cret îl prezenta prin analogie cu polis-ul sclavagist, cu 
atit se resimțea mai acut această situaţie. 

Aici s-a dezvăluit prudenţa lui Schopenhauer, care 
nu a transformat niciodată perspectiva pesimistă con- 
turată de el în vreun ideal, incluzînd în sistemul său 


Ei depliînge faptul că „optimismul ce pîndea ascuns în geneză 
operei şi în esența culturii reprezentată de ea a reuşit cu o repe- 
ziciune înfricoșătoare să dezbrace muzica de dionisiacă ei predes- 
tinare, pentru a-i conferi în schimb caracterul amuzant al jocului 
cu formele“ (ibid, p. 138), şi își exprimă speranţa că aceasta e 
doar o stare trecătoare, Tragediile muzicale ale lui Wagner sint 
interpretate de el ca fiind un semn al faptului că muzica se rein- 
toarce la „destinul său universal dionisiac“. 
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„idealul“ (imperiul platonian al ideilor) ca ceva exterior 
acestei perspective, ca o formă a „despărțirii“ de ea. 
El a intuit pesemne faptul că pesimismul prin el însuși, 
că perspectiva pesimistă a societăţii prin ea însăşi nu 
pot juca rolul idealului șia conferit imperiului adevăru- 
lui și frumuseţii o poziţie intermediară, scoasă de sub 
influenţa voinţei atotputernice și neatinsă de trista per- 
spectivă a dezvoltării umane. Fără îndoială, el a simţit 
că dacă îl poţi convinge pe om, apelînd la cutare argu- 
mente, de inevitabilitatea perspectivei pesimiste ce se 
deschide în faţa universului, în nici un caz nu-l poți 
convinge să acţioneze conștient și activ în sensul reali- 
zării ei. | 

Cea mai firească poziţie a omului ce crede în inevi- 
tabilitatea perspectivei pesimiste este aceea a inactivită- 
tii. Şi pentru Schopenhauer, introducerea în sistemul său 
filozofic a imperiului platonian al ideilor accesibile doar 
celui ce face abstracţie de orice contemplare lumească 
a fost o încercare de a se sustrage viziunii pesimisie 
asupra lumii, asupra omenirii şi istoriei, o încercare de 
a depăși, măcar în domeniul filozofiei, inactivitatea. lată 
de ce Schopenhauer, care tăiase rădăcinile oricărui 
ideal, prin faptul că exclusese perspectiva optimistă de 
dezvoltare a omenirii, îl şi repune în drepturi ca ideal 
al contemplării dezinteresate, în forma afirmării „Carac- 
terului ideal” al contemplării tilozotic-esielice a acesiel 
lipse de perspectivă, în forma afirmării „caracterului 
ideal” al desfătării obţinute din însuşi actul contemplării 
acestei lipse de perspectivă. Prin urmare, în calitate de 
idea] era proclamat filozoful pesimist însuşi, contempla- 
torul desfătat nu de conţinutul tabloului ce i se dezvaă- 
luia, ci de chiar actul contemplării, a cărui obiectivitate 
(și adevăr și frumuseţe) confirma tocmai urițenia tablou- 
lui ce provocase desfătarea estetică: o mai mare obiec- 
tivitate a contemplării este de neînchipuit. În felul acesta 
idealul, exclus din conţinutul contemplării estetic-filo- 
zofice, din sfera obiectului contemplării, era transmuial 
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în însuşi actul contemplării : în ideal era transformată 
„contemplarea pură“, forma trăirii unei anumite contem- 
plări abstracte. 

Dorind să apropie filozofia de viaţă, tinărul Nietz- 
sche nu a luat în consideraţie această înțeleaptă pru- 
dență a magistrului său. Proiectind pesimismul scho- 
penhauerian asupra trecutului și, în același timp (pe 
baza învăţăturii despre eterna reîntoarcere), asupra vii- 
torului, el a transformat în ideal tocmai obiectul contem- 
plării și nu actul contemplării, conținutul pesimismului, 
și nu forma sa. A apărut astfel un fenomen ideologic ce 
ar putea mai degrabă fi desemnat cu numele de „anti- 
ideal”, decît de ideal. Dacă idealul făgăduia oamenilor 
fericirea, „antiidealul“ le proorocea, în schimb, neferi- 
cirea. | | 

Idealul îndemna la bine și dreptate, „antiidealul“ 
afirma răul şi nedreptatea. Idealul suna ca o chemare 
către lumină și bucurie, „antiidealul' amintea mai 
degrabă de „chemarea întunecată și demonică a strămo- 
şilor', răsunînd dinspre viitor. Tînărul Nietzsche a ajuns, 
în felul acesta, în situația Casandrei, cu deosebirea — 
ce e drept — esenţială, că el îndemna lumea la reali- 
zarea proorocirilor sale. În faţa lui s-a ivit astfel o di- 
lemă ; fie să descopere în acest „antiideal“ aspecte airă- 
gătoare, colorîndu-l, retransformîndu-l în ideal, fie să 
încerce a demonstra că perspectiva schiţată de el se va 
realiza cu necesitate, independent de voinţa și de dorin- 
tele oamenilor, de faptul că un asemenea deznodămint 
le este sau nu pe plac. Nietzsche s-a zbătut între aceste 
două posibilităţi toată viața; aci se apuca să zugră- 
vească acest „antiideal” în culori tragice, dionisiace, 
împrumutate din paleta Antichității, aci se referea la 
necesitatea metafizică — la legea „eternei reîntoarceri » 
care duce la realizarea perspectivei preconizate, cu ace- 
eași inevitabilitate cu care se succed ziua şi noaptea. 
Aci începea să apeleze la el în numele unor noi „valori 
(ce aveau un substrat etic bine determinat, paradoxal 
pentru adversarul oricărei morale): în numele cinste? 
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și sincerităţii, bărbăţiei și eroismului ș.a.m.d., aci făcea 
apel la „matura umană“, la tendinţele ei inevitabile şi 
la străduinţele ei, care trebuiau să ducă la realizarea 
viitorului „antiideal'”, în ciuda reprezentărilor morale ale 
oamenilor. Aci se adresa solitarilor săi „convisători”, 
oamenii unui simţ estetic dezvoltat, încercînd să-i ade- 
menească „pe noi cărări ascunse în locurile de cele- 
brare a dansului'!, aci începea, deși într-o formă voa- 
lată, să cocheteze cu mai marii acestei lumi. 

Particularitatea primei etape de dezvoltare a lui Nieţz- 
sche a constituit-o, după cum am văzut, faptul că asu- 
pra idealului nietzschean a fost aruncat vălul tainic al 
„artei consolării metafizice”, vălul muzicii wagneriene. 
Această muzică a fost pentru tînărul Nietzsche şi o ves- 
titoare a viitorului, și o garanţie a lui, și o chemare 
către el, a fost acea „oglindă a voinţei“ în care privin- 
du-se, voința (întruchipată în omenire)  păşea cura- 
jos în întîmpinarea propriei sale tragedii. Anume această 
îmbinare — „idealul pesimist“ plus arta „consolării 
metafizice” — a constituit terenul real al alianţei tînă- 
rului Nietzsche cu virstnicul Wagner, împiedicîndu-l pe 
fiecare dintre aliați în parte să pătrundă sensul progra- 
mului celuilalt: pe primul — sensul creștin-religios al 
consolării metafizice, dat de muzica wagneriană, pe cel 
de al doilea — sensul concret-istoric ascuns în reprezen- 
tarea nietzscheană a Antichității, propusă ca perspectivă 
reală, ca model al societăţii viitoare. A fost de ajuns 
ca unul dintre ei să dezlege „cifrul“ ascuns în repre- 
zentările celuilalt şi alianţa a luat sfîrşit. 

Divergenţa dintre Nietzsche și bătrînul său prieten 
a fost pregătită de un șir de împrejurări: de convorbi- 
rile cu Wagner, în timpul cărora Nietzsche a simţit 
dintr-o dată înclinația compozitorului de a cocheta cu 
catolicismul, fapt ce l-a scârbit cu atît mai mult pe Nietz- 
sche cu cît l-a considerat nesincer, o pură „afacere“; 
de comportarea lui Wagner în timpul pregătirii festivi- 


1 Fr, Nietzsche, Die Geburt der Tragădie, în Nietzsches Werke, 
vol, I, ed. cit, p. 5. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


228 | I. Davidov, Arta şi elita 


tăților de la Bayreuth cînd, ocupat cu treburile mărunte, 
compozitorul s-a prezentat privirilor lui Nietzsche cu 
totul altfel decît ca geniul olimpian pe care acesta îl 
descrisese în ale sale „cugetări inactuale” (Richard 
Wagner la Bayreuth); de reacția elitei bayreuthiene în 
timpul executării operelor wagneriene care i s-a înfățișat 
lui Nietzsche — stupefiat — ca o gloată frămîntată de 
toate acele pasiuni care, cum s-a dovedit, stăpînesc 
orice grup de oameni, cind acesta se manifestă ca 
„Masă“ ; şi, în sfîrșit, decurgind organic din toate aces- 
tea, de senzaţia provocată de executarea operelor lui 
Wagner la Bayreuth, ba chiar de toate aceste opere 
înseși. După dezvăluirea tuturor acestor momente ce 
pregătiseră treptat ruptura, pretextul pentru izbucnirea 
directă a lui Nietzsche împotriva lui Wagner a fost fap- 
tul că „Richard Wagner, în aparenţă cel mai victorios... 
s-a prăbușit dintr-o dată neputincios și zdrobit în fața 
crucii creștine“2. 

Această împrejurare l-a determinat pe Nietzsche să 
se privească altfel și pe sine, atitudinea sa faţă de 
muzica wagneriană și față de romantism, pe care îl 
considera acum a fi adevăratul izvor al muzicii wagne- 
riene. „Am început — scria Nietzsche mai tîrziu despre 


această schimbare a sa — prin a-mi interzice hotărît și 


din principiu orice muzică romantică — această artă 
echivocă, lăudăroasă şi sufocantă, care distruge veselia 
şi fața sufletului și înmulțește acel dor neclar şi acea 
concupiscență găunoasă... Împotriva muzicii romantice 
mi-am îndreptat eu pe atunci prima bănuială şi apol 
precauţia..."3 

E semnificativ că Nietzsche a interpretat această 
schimbare sub semnul luptei împotriva „falsului pesi- 
mism”, pentru „adevăratul pesimism”, împotriva „pesl- 
mismului laş“, învăluit de „minciuna romantică“, pentru 


2 Fr. Nietzsche, Menschlisches Allzumenschliches, ed. cit., p. 6. 
3 Ibid., p. 7, 
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„pesimismul  temerar”4, împotriva  pesimismului celor 
slabi şi vlăguiţi, „nefericiţi şi învinși”, pentru pesi- 
mismul viguros al celor puternici și victorioşiă, „...Există 
o voinţă de tragic și de pesimism, care este atit simpto- 
mul rigurozităţii cît și al forței intelectului (și al gustu- 
lui, al sentimentului, al conștiinței). Cu această voinţă 
în piept nu te mai înspăiminţi în faţa înspăimântătorului 
și enigmaticului, atribute ale oricărei existențe, ci le 
cauţi tu însuţi. În spatele unei asemenea voințe se află 
curajul, mîndria, nevoia unui adversar mare. Aceasta a 
fost perspectiva mea pesimistă din capul locului, © per- 
spectivă nouă, după cîte mi se pare."6 

În locul contemplării pesimiste schopenhaueriene și 
în parte wagneriene a fost promovat astfel un „activism 
pesimist“ sui-generis. 

Eliberați de lume, „oamenii:de geniu“ schopenhaueri- 
eni s-au răzvrătit dintr-o dată, încheind un pact cu întu- 
necata voință, asemenea lui Faust. Ca și Faust, ei şi-au 
vîndut sufletul — frumuseţea și adevărul — propriului 
lor Mefisto, dîndu-le în puterea voinţei. Şi, mînă în mînă 
cu Mefisto, au purces în întîmpinarea perspectivei pesi- 
miste : „De aici — scrie Nietzsche, referindu-se la ofen- 
siva sa contra pesimismului romantic — a pornit o înde- 
lungă peregrinare, căutare, schimbare, o pornire împo- 
triva oricărei stabilități, împotriva afirmării sau negării 
grosolane...''7 | 

Este adevărat, deznodămîntul acestei „peregrinări” 
(şi aici Nietzsche și-a caracterizat cu luciditate evoluția 
filozofică) se deosebește esenţial de acela care încheia 
nemuritoarea tragedie a goethenianului Faust. Faust - 
Nietzsche (precum și oamenii de geniu în numele cărora 
filozofa) nu a reușit să se elibereze de sub stăpinirea 
noului Mefisto — al voinței burghez-utilitarist orien- 
tate. Și nu a reușit tocmai pentru că sufletul faustic 


4 Ibid., p. 9. 

Ibid,, p. Li, 
$ Ibid., p. 12. 
Ibid., p. 10. 
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— adevărul și frumusețea — i-a fost oferit lui Mefisto 
întru slujire cu mult înainte ca termenul pactului să se 
fi scurs, înainte ca „peregrinările“ teoretice nietzscheene 
să fi luat sfirșit. De la neiînifrînatele laude la adresa lui 
Wagner şi a muzicii sale, Nietzsche a trecut la o tot 
atît de neînfriînată critică a lui! Dacă la început Wagner 
a fost pentru el semnul răsăritului, al începutului renaș- 
terii omenirii, ulterior el n-a mai constituit decît un 
simptom al crepusculului, 'al decăderii unei anumite 
trepte culturale a omenirii, dincolo de care era prevestită 
o nouă treaptă. Dacă mai înainte muzica lui Wagner i 
s-a părut a fi expresia adecvată a naturii umane, a 
„sufletului dionisiac'“', al adevăratului om, acum ea i se 
părea o denaturare a naturii umane, expresia bolii ei, 
a suferinței, a decadenţei. Dacă odinioară el crezuse că 
din spiritul muzicii lui Wagner se va dezvolta, fie şi 
într-un viitor îndepărtat, o nouă cultură tragică, o nouă 
societate asemănătoare celei antice, acum el era în 
schimb ferm convins că această muzică este expresia 
contemporaneității fățarnice, utilitariste şi mic-burgheze, 
sentimentale, putrede şi degenerate de sus pînă jos, și că 
de aceea, împreună cu epoca ei decadentă, ea trebuie să 
fie definitiv înmormîntată în trecut. Iniţial, muzica lui 
Wagner i-a furnizat o platformă estetică de pe care să 
întreprindă critica epocii sale, ulterior ea a devenit obiec- 
tul însuși al acestei critici, deoarece nu mai consti- 
tuia decît expresia epocii prezente, demnă doar de cri- 
tică și de sarcasm. 

Și totuși, chiar şi în această critică ce exprima o 
schimbare de orientare oarecum radicală, se putea des- 
coperi ceva din acel Nietzsche de odinioară, se putea 
descoperi o anumită tendinţă în promovarea căreia el 
își rămăsese sieși fidel. Critica respectivă era dezvol- 
tată de pe poziţiile concepţiei elitare despre artă, €a 
reprezenta o continuare a ei, o evoluţie logică, ce nu 
venea în contradicţie cu premisa iniţială. 

Nietzsche îi refuză muzicii wagneriene sensul veşnic, 
anistoric. Ea i se prezintă ca un fenomen aparţinînd 
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unei culturi determinate și unei etape determinate în 
dezvoltarea culturii. În pofida propriei sale interpretări, 
expusă în Cugetări inactuale despre Wagner la Bay- 
reuth, Nietzsche îi smulge muzicii aureola ei metafizică. 
Şi în concordanţă cu noua sa înțelegere, el interpretează 
muzica lui Wagner ca expresie a acelei epoci de „res- 
taurare“ şi „reacţie“, în timpul căreia s-au dezvoltat şi 
s-au amestecat în Europa tendinţele sentimental-catolice 
și autonom-naţionale, ca expresie a acelui spirit, care 
își duce războiul retrograd împotriva spiritului luminist, 
a utopiilor franceze  ultranaţionale și a lucidităţii cu 
care englezii și americanii îşi reorganizează societatea. 
Tocmai aceste împrejurări trecătoare, concret-istorice, 
care conferiseră muzicii lui Wagner, și în genere roman- 
iismului wagnerian, însemnătate, trebuiau, conform no- 
ilor concepţii ale lui Nietzsche, să condiţioneze carac- 
terul temporal al wagnerianismului în muzică și în 
teorie. 

Conform noului punct de vedere al lui Nietzsche, 
muzica wagneriană era stigmatizată de aceleaşi vicii şi 
limite, care  stigmatizaseră în genere , arta în „veacul 
muncii“, | | ! 

Oamenii acestui „veac“ nu sînt capabili să consacre 
artei cele mai bune ore ale zilei, chiar dacă această 
artă ar fi una dintre cele mai mari şi impunătoare. Ei 
caută în artă odihnă şi sînt în stare să-i consacre doar 
rămășițele timpului lor, rămășițele forţelor lor spirituale. 
Din această cauză, arta autentică, ce pretinde publicului 
și un timp considerabil și o mare energie spirituală şi un 
înalt elan sufletesc, se dovedește a fi inaccesibilă oame- 
nilor „truditori” şi întreprinzători, întîmpinînd opoziţia 
acestora, Cît privește oamenii trîndavi, care constituie 
polul opus al truditorilor, nici ei nu vor să recunoască 
marea artă și consideră cerinţele acesteia neîntemeiate. 
Lipsită de terenul ei real, arta se deformează şi natura 
ei este denaturată ; constrinsă să se adreseze pe de 9 
parte celor istoviți și pe de altă parte celor trîndavi, 


CE Scanned with OKEN Scanner 


232 [ I. Davidov, Arta şi elita 


arta trebuie fie să moară, fie să se transforme într-o dis- 
tractie; ea alege cea de a doua variantă. 

În această calitate a ei, arta se transformă într-un 
puternic mijloc stimulator. Forţa ei se măsoară după 
capacitatea de a aduce într-o stare de excitare pe oame- 
nii obosiţi și trîndavi, pentru care este în egală măsură 
caracteristică tocirea posibilităţii receptării estetice, ca- 
racterul grosolan sau maladiv al sensibilităţii estetice în 
general. Pentru cei obosiţi şi trîndavi arta se vede silită 
să folosească mijloacele stimulatoare cele mai puternice, 
care ar putea trezi și pe cei jumătate morţi, mijloace 
în stare să-l cutremure pe om. 


Cînd foloseşte însă aceste mijloace — care consti- 
tuie elementele proprii unei „arte inferioare” — arta esie 
în decădere, iar omul ce resimte nevoia unei astfel de 
arte şi care primește din partea ei o desfătare estetică — 
un decadent, adică un om în care forţele vitale sînt 
pe cale de epuizare. 

Pornind de la această idee, Nietzsche îl critică pe 
Wagner în primul rînd ca decadent, mai mult, ca pe 
cel mai clar şi consecvent reprezentant al epocii deca- 
dentismului, al culturii decadente, al artei decadente. 
Conform noii sale păreri, Wagner „avea naivitatea de- 
cadentismului : aceasta a constituit superioritatea sa. 
Credea în ea, nu se oprea în fața nici unei logici a 
decadentismului'“8. Critica întreprinsă la adresa artei 
lui Wagner este considerată de aceea de către Nietzsche 
ca o critică adresată decadentismului ca atare, în forma 
sa pură. El trăiește profund, personal, intim această 
luptă împotriva  decadentismului wagnerian. „Sint — 
scrie el — ca și Wagner, odrasla acestor vremi — vreau 
să spun un decadent : numai că eu am devenit conştient 
de acest lucru și m-am apărat de el. Filozoful din mine 
s-a apărat de el.“? Poziția pe care se situa acum Nietz- 
sche îl elibera de toate obligaţiile sale în raport cu tot 


8 Nietzsches Werke, vol. VIII, ed. cit., p. 45, 
9? Ibid., p. L. 
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ceea ce scrisese anterior despre Wagner, transformînd 
totodată critica wagnerianismului într-un soi de autocri- 
tică, de despărțire de propriul trecut romantic-wagnerian. 
Cel mai interesant moment al acestei  „autocritici” 4] 
constituie faptul că Nietzsche de mai tîrziu transformă cu 
o uimitoare ușurință cele scrise de tînărul Nietzsche în- 
tr-un material destinat criticii, sarcasmului, parodiei. Cu 
deosebită profunzime şi precizie ni se dezvăluie faptul 
că autoparodierea mai că se dovedeşte a fi metoda de 
bază cu ajutorul căreia Nietzsche realizează trecerea de 
la o etapă a dezvoltării sale spirituale la o alta nouă. 

Avind în vedere această din urmă împrejurare, am 
putea — credem — fi de acord cu Nietzsche atunci cînd 
el se consideră decadent. Întrucît în metoda evoluţiei 
sale filozofice el a creat acea schemă clasică a „auto- 
parodierii' — nesfîrşita reflexie ce se subminează pe 
sine — care a fost ulterior reluată de artiştii decadenti 
ai secolului al XX-lea. „Ironia divină” schlegeliană, pre- 
supunînd fenomenul distanţării, atitudinea ironică a 
„Eu”-ului față de propriile sale creații, se transformă la 
Nietzsche într-un mesfîrşit proces tragic al „devorării 
de către subiect” a propriilor creaţii, care marchează 
diferitele etape ale evoluţiei sale (evoluţie ce se trans- 
formă pe această bază într-un proces de „autodevorare” 
a subiectului). Această trecere dela romantici la Nietz- 
sche poate fi cu adevărat caracterizată ca procesul 
îmbolnăvirii” romantismului german, ca procesul tre- 
cerii la decadentism — e adevărat, în altă accepţie decît 
la Nietzsche. 

Între simptomele decăderii constatate acum de auto- 
rul Amurgului idolilor, în creaţia lui Wagner se nu- 
mără : „„„declinul forţei organizatoare; abuzul de mij- 
loace transmise fără posibilitatea unei justificări, fără o 
finalitate ; falsificarea în copierea marilor forme, pentru 
care astăzi nimeni nu e suficient de puternic, mîndru, 
conştient de sine, sănătos ; viabilitatea extrem de mare 
a celor mărunte ; afectul cu orice preț; rafinamentul ca 
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expresie a vieţii sărăcite, tot mai mulţi nervi în locul 
cărnii”'10, Aceste trăsături caracterizează, după părerea 
lui Nietzsche, și pe ceilalţi decadenţi, care se deosebesc 
de Wagner doar prin aceea că șovăie în decadentismul 
lor — „și nimic mai mult”!. În ceea ce-l privește pe Wag- 
ner, el nu este în decadentismul său doar un militant 
consecvent, ci știe totodată „să-și prezinte stricăciunea 
ca lege, ca progres, ca împlinire'“1?, 

Nietzsche subliniază cu perseverență că toate acesie 
simptome ale decadentismului decurg dintr-o singură 
tendinţă wagneriană generală și hotărîtoare : din orien- 
tarea lui spre oamenii unei epoci în declin, spre slăbi- 
ciunile şi spre oboseala lor, spre caracterul lor maladiv 
și viciat. | l ui) 

După părerea lui Nietzsche, „Wagner este pentru 
muzică o mare pierdere. El a ghicit în ea mijlocul de a 
excita nervii obosiţi și prin aceasta a îmbolnăvit muzica. 
În artă, nu mică îi este inventivitatea pentru a îmboldi 
pe cei istoviţi, a-i readuce la viață pe cei jumătate 
morţi. El este un maestru al metodelor hipnotice; îi do- 
boară şi pe cei voinici ca taurii''15, 

Wagner căuta să obțină acest rezultat în primul rînd 
prin înlocuirea clarităţii gîndirii muzicale clasice cu uni- 
versul „simţămintelor nebuloase”, cu haosul ideilor încă 
nenăscute și cu presentimentul celor viitoare. În muzica 
lui Wagner universul este înfățișat așa cum era el „îna- 
inte de a fi fost creat de Dumnezeu — recrudescenţă a 
haosului... Haosul provoacă presimţiri... +. Așa este des- 
cifrată în lucrările mai tîrzii ale lui Nietzsche ideea 
„melodiei infinite“ în muzică („infinitul, dar fără melo- 
die“15), Aici se ascunde, după părerea lui Nietzsche, 


10 [bid;, p; 45, 

11 Ibid. 

12 Ibid., p. 16, 

13 Ibid,, p, 18, 
ca Ibid,, Pe 20. 
„45 Ibid, 
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secretul influenței muzicii lui Wagner : el este pur fizio- 
logic ; este secretul „cuceririi măduvei spinării“, ce re- 
duce totul la culoarea muzicală, iar ceea ce rezultă de 
aici „aproape că nu mai are importanţă“l, Principală 
este în sine doar „forța îmbătătoare a presentimentu- 
lui”; ce anume este presimțit nu-l mai interesează pe 
Wagner, nu mai constituie grija lui. 

În al doilea rînd, Wagner căuta să obţină efectul ur- 
mărit prin înfățișarea pasiunilor; „poţi înfățișa patimile, 
chiar dacă ignorezi toate virtuțile contrapunctului//18 ; 
patima este aceea care „doboară înainte de toate“1%, în 
combinaţie cu influenţa fiziologică exercitată de muzica 
wagneriană, pasiunea, după cum afirmă Nietzsche, se 
transformă „într-o gimnastică a urîtului pe frînghia dis- 
armoniei“20. În legătură organică cu această tendinţă se 
află năzuinţa lui Wagner de a transforma muzica într-un 
retorism teatral, făcînd din ea „un mijloc al expresiei, al 
întăririi mimicii, al sugestiei, al pitoresc-psihologicului “21. 

După cum afirmă Nietzsche în lucrările sale maitir- 
zii, principala tendinţă ce pătrunde toate căutările artis- 
tice ale lui Wagner, compozitorul şi dramaturgul tea- 
tral, este așadar dorința de a plăcea publicului, de a-i 
cîştiga bunăvoința. Chiar luată în sine, această năzuiniă 
e o dovadă a slăbiciunii temperamentale a lui Wagner, 
o dovadă de efeminare, un simptom al lipsei principiului 
volițional, temerar. Nietzsche consideră că acest lucru 
își găsește expresia concentrată în faptul că Wagner 
este, prin natura și chemarea sa, actor. „Nici nu ştiţi 
cine e Wagner! Un foarte mare actor!'?? exclamă 
Nietzsche, E. 

Comportarea lui Wagner-actorul, întruchipală în ope- 
rele sale, ar putea la prima vedere să pară că e în con- 


16 Ibid, 
17 Ibid, 
18 Ibid, 
19 Ibid, 
20 Ibid., p. 21, 
2 Ibid., p. 27, 
22 Ibid. 
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tradicție cu imaginea lui ca o fire slabă, efeminată. 
„Actorul Wagner este un tiran, patosul lui aruncă peste 
bord orice gust, orice împotrivire.'2% „Arta lui Wagner 
apasă cu o sută de atmosfere. N-aveţi decîi. să vă plecaţi, 
altă ieşire nu aveți.” „Acest patos wagnerian — care-ţi 
taie răsuflarea, acest «nu-mai-vreau-să-mi-scapi> al unui 
sentiment extrem...” Respectiva forță este însă iluzorie, 
ea decurge din însăși slăbiciunea lui Wagner, din nepu- 
tinta lui de a se ridica mai presus de public, deasupra 
epocii, deasupra timpului său. Incapabil să se înalțe pînă 
la nivelul artei autentice — al cărei ideal îl constituie 
acum, după părerea lui Nietzsche, ochiul lui Zarathustra, 
ochiul privind omenirea de la ameţitoare înălțimi, de sus 
în jos — lui Wagner nu i-a rămas decît să se adapteze 
publicului, să-i măgulească slăbiciunile, să caute anume 
în aceste slăbiciuni armele cu ajutorul cărora să-l do- 
mine. În felul acesta, „tirania“ lui Wagner se dovedește 
a fi în fond doar chintesenţa tuturor slăbiciunilor publi- 
cului său (ale „gloatei'). 

Potrivit noilor convingeri ale lui Nietzsche, toate ele- 
mentele creaţiei wagneriene au fost în modul cel mai 
riguros predeterminate de gusturile mulţimii, de tendin- 
tele estetice ale unei epoci decadente. „Wagner a fost 
ceva desăvirşii, un decadent tipic, căruia îi lipseşte orice 
«voinţă liberă», la care fiecare trăsătură e marcată de 
necesitate."26 Întrucât însă singura artă ce corespunde pe 
deplin gusturilor mulţimii este aria teatrală, Wagner a 
transformat muzica într-o artă teatrală, devenind el 
însuși actor în sensul cel mai larg al cuvîntului. 

într-unul din fragmentele pe care Nietzsche le-a atri- 
buit ulterior perioadei Cugetărilor inactuale, el scria : 
„Wagner încearcă o înnoire a artei pornind de la sin- 
gura bază încă disponibilă, de la teatru. Cu adevărat, 


23 Ibid., p. 26, 
24 Ibid, 
25 Ibid, 
2% Ibid., p. 23. 
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masa poate fi excitată doar aici, și nu la muzeu sau la 
concert. Este vorba, bineînţeles, de o masă foarte groso- 
lană, și biruirea teatrocraţiei s-a dovedit, cel puţin pînă 
acum, imposibilă'2*. Chiar dacă admitem că acest frag- 


ment, surprinzător de consonant cu părerile lui Nietzsche - 


de mai tirziu, a fost scris în perioada timpurie, nu putem 
să nu ţinem seama de faptul că respectiva idee nu și-a 
găsit dezvoltarea în lucrările sale timpurii, ba mai mult, 
a fost chiar formulată ca fiind discutabilă. „Problemă: 
trebuie oare ca arta să trăiască veșnic sectar și izolat? 
Este posibilă aducerea ei la putere ? În aceasta constă 
însemnătatea lui Wagner : el își pune la încercare tira- 
nia, cu ajutorul maselor teatrale..." În schimb, în lu- 
crările tîrzii consacrate lui Wagner (Cazul Wagner și 
Nietzsche contra Wagner), la care ne referim, caracte- 
rul ei problematic lipsește cu desăvîrșire. Încercarea de 
a cuceri puterea în artă prin intermediul „maselor tea- 
trale” este caracterizată ca o definitivă decădere a artei, 
ca principal simptom al decadenţei. | 

„Wagnerienilor — scrie Nietzsche în lucrarea sa 
Cazul Wagner — să li se spună de o sută de ori de la 
obraz ce este teatrul: o permanentă înjosire a artei, în- 
totdeauna ceva secundar, ceva grosolănit, mulat după 
măsura maselor, anume ticluit pentru ele! Nici Wagner 
nu a adus aici vreo schimbare: Bayreuth-ul este operă 
mare, dar nici măcar bună... Teatrul e o formă de demo- 
lare în problemele gustului, teatrul este o insurecție a 
maselor, un plebiscit împotriva bunului gust. Acest lucru 
anume îl și demonstrează cazul Wagner: el a cucerit 
mulțimea și a stricat gustul, a stricat pînă și gustul nos- 
tru pentru operă !“29 Aceeași idee constituie şi leit-moti- 
vul altei lucrări — Nietzsche contra Wagner : „Nimeni 
nu-și aduce în teatru simțămintele cele mai rafinate ale 
artei sale și cel mai puţin le aduce artistul care lucrează 
e—a 

27 Nietzsches Werke, vol. X, ed, cit., pp. 427-428. 

28 Ibid., p. 428, 

% Nietzsches Werke, vol. VIII, ed. cit„ pp. 40-41. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


238 J I. Davidov, Arta şi elita 


pentru teatru; aici lipseşte singurătatea, iar lucrurile 
desăvîrşite nu suportă martori... În teatru devii Popor, 
turmă, femeie, fariseu, vită vorbitoare, patron, idiot — 
wagnerian: chiar și conștiința cea mai personală se 
supune aici vrăjii nivelatoare a numărului mare, aici 
domneşte vecinul, aici devii vecin..." 

Aceste păreri ale lui Nietzsche caracterizează cu 
precădere tonul polemicii împotriva lui Wagner. Ea este 
purtată de pe poziţiile concepţiei elitare a artei, împinsă 
pînă la concluzii extremist-individualiste. Wagner, pe 
care tînărul Nietzsche îl salutase ca pe un vestitor în- 
singurat al viitorului, ca pe o speranţă a „oamenilor” 
inactuali (a elitei artistice de la Bayreuth), este acum 
caracterizat drept un demagog al muzicii, drept unul 
ce exprimă gusturile grosolane și maladive ale „gloatei“, 
reprezentant al unei „arte inferioare“. Critica wagneri- 
anismului se transformă în acest fel într-o critică a tea- 
trului ca formă a artei de masă, într-o critică a „insu- 
recției maselor” împotriva artei adevărate şi a frumu- 
sefii adevărate, prin urmare, în critica a tot ceea ce e 
azi desemnat drept fenomenul „masificării” artei (chiar 
și locuţiunea „insurecția maselor“ atribuită actualmente 
autorului cărţii cu aceeași denumire — Ortega y Gasset 
— se dovedește a fi fost creată de Nietzsche în lucra- 
rile sale tîrzii. 

_Este interesant că opera de la Bayreuth, aceeași pe 
care tînărul Nietzsche o privise ca pe un leagăn al elitei 
artistice din Bayreuth, era acum dată drept teatru în- 
teles ca artă de masă, artă a gloatei. „La Bayreuth eşti 
cinstit numai ca masă, ca individ minţi şi te minţi — 
scrie Nietzsche. — Plecînd la Bayreuth, te laşi pe tine 
însuţi acasă, renunţi la dreptul propriei limbi și proprie 
opțiuni, la propriul gust și chiar la propria temeritate, 
pe care, între cei patru pereți ai tăi, o manifești impo- 
triva lui Dumnezeu şi împotriva humii.“5t Cu aceeaşi 


30 Thid., pp. 188-189. 
31 Ibid.. p. 188. 
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patimă îi demască Nietzsche acum ca reprezentanţi ai 
„actualității în decădere, incapabili să depășească ten- 
dinţele decadente ale epocii lor, pe cei pe care în tine- 
reţe îi proslăvise ca „oamenii inactuali“ de la Bayreuth. 
Toţi cei salutaţi de tînărul Nietzsche ca aleși, ca elită, 
erau acum priviţi ca gloată, ca masă, 

Această „gloată“ teatrală din Bayreuth era însă 
foarte pestriță și neomogenă. „Cea mai bună parie” aei 
o constituiau tinerii germani, „Siegfriezi încornoraţi şi 
tot felul de alți wagnerieni“2. Altă parte o formau „CTe- 
tinii educaţi““3. Acest conglomerat pestrit se configura 
într-o gloată prin năzuinţa comună către „liniște, pace, 
mare fără valuri” sau către adăparea la izvoarele artei 
și filozofiei care să ducă pînă la „beţie, convulsii, ame- 
țeală““4, prin tendinţa izvorîtă din chinurile provocate 
de „sărăcirea vieţii“35, Această năzuinţă comună îl în- 
spăimînta pe Nietzsche în primul rînd prin faptul că trans- 
formă modalitatea trăirii operei de artă în comun, așa 
cum se întîmplă la teatru, într-o anumită formă de iste- 
rie colectivă. În măsura în care vine în întîmpinarea 
acestei cerinţe a publicului, arta se transformă într-un 
soi de hipnoză socială*6, care preschimbă publicul într-o 
gloată, într-o masă amorfă, privată de toate însuşirile 
ce caracterizează indivizii ce o compun. „Această gene- 
rală transformare a artei în teatralism este o expresie 
tot atît de precisă a degenerescenţei fiziologice (mai 
exact o formă de isterie) ca și fiecare daună şi strică- 
ciune luată în parte, inaugurate în artă de către Wag- 
ner,”37 0. 

Astfel se dezvăluie în toată claritatea principalul 
fenomen de care va lega Nietzsche de acum înainte 
decăderea artei, din care va conchide degenerescența 


32 Ibid., p. 19, 

33 Ibid, 

34 Ibid., p. 19%, 

35 Ibid. 

35 Thid., p. 19. 

37 Ibid., pp. 22-23, 
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ei. Este fenomenul dramatizării universale, al „teatrali- 
zării” artei, al transformării ei într-o activitate „masiţi- 
cată“, într-un cult public, în centrul căruia se înalță, în 
calitate de dirijor-tiran, actorul, demagogul, ce domnește 
despotic asupra gloatei, măgulindu-i slăbiciunile, 
$: 
$ k 

Nu e greu de observat că foarte multe din fenome- 
nele pe care Nietzsche le condamnă în lucrările sale 
tîrzii drept „masificarea” artei, transformarea ei într-un 
cult public ce-i privează pe participanţi de propriul lor 
Eu, de propria lor conștiință, de propria lor individua- 
litate, posibilitate de opţiune etc., Nietzsche — autor al 
Naşterii tragediei din spiritul muzicii — le salutase drepi 
expresie a „principiului dionisiac“, ce lichida orice par- 
ticularitate umană și readucea individul la izvoarele co- 
munitare ale existenţei sale, îl dizolva în „starea pri- 
mară”. 

„Arta dionisiacă caută și ea să ne convingă de veş- 
nica bucurie a existenței — scrie Nietzsche în Naşterea 
tragediei — numai că noi trebuie să căutăm această bucu- 
trie nu în aparente, ci dincolo de ele. Sîntem nevoiţi să 
recunoaștem că și noi, ca tot ceea ce apare, trebuie să 
fim pregătiți pentru o dureroasă dispariţie, sîntem siliţi 
să privim în față spaimele existenţei individuale și to- 
tuși să nu încremenim ; o consolare metafizică ce smulge 
pentru moment din vîrtejul formelor schimbătoare. Pen- 
tru scurte clipe devenim într-adevăr acea ființă ances- 
trală, ale cărei dorință şi poftă de viaţă le resimiim; 
lupta, chinul, nimicirea aparenţelor ni se par necesare 
acum, cînd formele existenţei, peste măsură de nume- 
roase, tind și se îmbulzesc la viaţă, cînd se revarsa 
fertilitatea voinței de viaţă; spinii necruţători ai aces- 
tor chinuri ne străpung în momentul în care am aorar 
nit una cu nemăsurata poftă ancestrală de viață, în cars 
am intuit indestructibilitatea și veşnicia acestei „bucurii 
în desfătarea dionisiacă. În ciuda fricii și a milel, sîntem 


„aa 
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vii-fericiţi, nu ca indivizi, ci ca un tot viu, cu a cărui 
dorinţă de zămislire ne-am contopit.” 

În această „consolare metafizică” tînărul Nietzsche 
vedea sensul „beţiei dionisiace” şi sensul a ceea ce 
dăruise grecilor liberi pe clasicii tragediei — Sofocle Și 
Eschil, iar „oamenilor inactuali“ de la Bayreuth — arta 
muzicală tragică a lui Richard Wagner. Principiul „apoli- 
nic“ al individuaţiei, al delimitării, apare aici la Nietzsche 
ca o întruchipare a elementului iluzoriu și iluzionist 
în artă şi realitate, în timp ce principiul dionisiac al uni- 
tăţii, al universalului, i se înfățișează ca descoperitor al 
adevărului existenţei, oferind „„consolarea metafizică” 
prin împărtășirea estetică din acest adevăr: „Apolo ni 
se înfăţişează ca o zeificare a principii individuationis, 
singurul în care veșnic atinsul ţel al Unicului ancestral 
realizează izbăvirea prin iluzie“, în timp ce la chemarea 
mitică a lui Dionysos se sparg cătușele captivităţii 
individuațţiei și se deschid larg căile către zămislitoarele 
existenţei, către cel mai preţios miez al lucrurilor. 

Din această cauză, tînărul Nietzsche aprecia „iniste- 
rele dionisiace” şi „beţia dionisiacă” ca fiind în artă cu 
mult superioare tendinței apolinice  individualizatoare, 
dătăioare de formă. El socotea că principiul dionisiac îl 
consolează pe om prin „imbătare“, omul însuși manifes- 
tîndu-se ca o operă de artă alături de ceilalţi partici- 
panti la cultul lui Dionysos (indiferent dacă în forma 
primitivă a misteriilor sau în forma cultă a tragediei), 
în timp ce principiul apolinic îl consolează pe om, hără- 
zindu-i vise de bucurie, 

Dacă în primul caz omul trăieşte îmbătarea, constitu- 
indu-se într-unul din elementele ce se contopesc într-o 
unitate superioară — a comunităţii, polis-ului, universu- 
lui în general — în schimb în cel de al doilea el se 
manifestă ca „un om anume“; visele sînt doar trăite 
de fiecare în mod individual, 

E SA EI ; 
3% Nietzsches Werke, vol. I, ed, cit, p. 117. 
% Ibid. pp. 35-36. 
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Deși în mod ideal tînărul Nietzsche preconiza unirea, 
contopirea celor două laturi ale actului estetic și insista 
asupra inseparabilității lor ca o condiţie a adevăratei 
culturi artistice, simpatiile lui înclinau totuși spre prin- 
cipiul dionisiac şi nu spre cel apolinic. În primul el vedea 
un principiu al participării la adevărata esenţă a existen- 
tei, pe cînd cel de al doilea îi apărea ca principal pur- 
tător al formei estetice, întotdeauna iluzorie. 

Enunţind teza conform căreia adevăratul erou al tutu- 
ror tragediilor antice a fost întotdeauna Dionysos din 
misterii, cel în suferinţă, Nietzsche precizează că acesta 
e zeul „care a încercat el însuși suferinţele individuaţiei 
și despre care povestesc minunate mituri cum că, pe 
cînd era băiețandru, a fost sfișiat în bucăţi de către 
Titani și că ar fi celebrat în această stare, ca Zagreus; 
se subințelege că această rupere în bucăţi, de fapt sufe- 
rința dionisiacă, ar fi asemenea unei preschimbări în 
apă, aer, pămînt și foc, că, prin urmare, trebuie să consi- 
derăm starea individuaţiei ca izvor și motiv ancestral al 
tuturor suferințelor, ca ceva în sine reprobabil”40, 

Atît în forma lor primitivă cit și în forma lor cultă 
misteriile dionisiace îi apăreau astfel lui Nietzsche ca un 
mijloc de răscumpărare al veșnicei tragedii a lui Dio- 
nysos, prin eliberarea — chiar dacă numai în momentul 
îmbătării dionisiace — de nesfirșitele chinuri pe care le 
poartă în sine .„individuaţia“, deci și separarea oame- 
nilor unii de alţii în virtutea principiului apolinic al 
„individuaţiei“. Același rol trebuia să-l îndeplinească și 
„arta dionisiacă” a lui Wagner în zilele serbărilor de la 
Bayreuth, întrucît „încîntarea stării dionisiace, care dis- 
truge obișnuitele limite şi bariere ale existenţei, conţine 
pe timpul duratei sale un element letargic în care se 
cufundă tot ceea ce în trecut a fost trăit individual. 
Prin această prăpastie a uitării se desparte astfel lumea 
adevărului cotidian de cea a adevărului dionisiac (i, 


2 Ibid., pp. 73-74. 
11 Ibid., p. 55, 
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Cu timpul însă şi în opera lui Wagner principiul „pri- 
mar” a început să manifeste o suspectă asemănare cu 
obișnuitul Dumnezeu creștin, iar „încîntarea stării dio- 
nisiace“ a început să aducă a extaz religios. Cît privește 
„consolarea metafizică” făgăduită de arta wagneriană, 
în cadrul ei a început să provoace îndoieli tocmai carac- 
terul ei „metafizic”, aceeaşi chemare la distanțarea de 
lume, de lupta vieţii, ce răsunase și în toată metafizica 
schopenhaueriană. Iniţial, Nietzsche considerase că 
anume această consolare va conferi omului temerar noi 
forţe pentru viaţă, pentru luptă; ulterior insă s-a con- 
statat că însăși 'consolarea a început să fie considerată ca 
element compensator atît al vieţii cît şi al adevăratei 
lupte. Disperarea în legătură cu vremelnicia a tot ceea 
ce e lumesc, provocată de pesimismul dionisiac schopen- 
hauerian-wagnerian, s-a dovedit a fi atit de profundă și 
durabilă, iar contopirea cu elementul primar atît de plă- 
cută, încît nu se ivea nici o dorință de a te arunca din 
nou în oceanul vijelios al individuaţiei, al luptei între 
interesele particulare, al războiului „tuturor contra tu- 
turor“. | 

Tînărul Nietzsche avea dreptate cînd, descriind. ame- 
teala ce urma „îmbătării dionisiace”,  „încîntării stării 
dionisiace“, spunea: „Îndată ce acel adevăr cotidian 
pătrunde din nou în conștiință, el este cu scîrbă recep- 
tat ca atare; rodul unor asemenea situaţii este o stare 
de spirit ascetică, negatoare a voinţei“12. El greşea, 1n 
schimb, atunci cînd considera că de această stare de 
spirit te poate salva „viziunea apolinică , ca imaginile 
ideale ale „artei apolinice“, apărute in capul omului 
îmbătat de „misteriile dionisiace”, înfrîng starea sa pa- 
siv-contemplativă și pesimist-îndurătoare şi-l oen ei 
energii pentru viaţa și lupta din lumea „individuaţie! , 
care şi-a dovedit neadevărul și absurditatea. 

Se consideră că următoarea însemnare a lui Nietzsche 
a fost făcută în ianuarie 1874, atunci cînd lucrarea 


& Ibid, p. 55. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


244 |] I. Davidov, Arta şi elita 


Richard Wagner la Bayreuth încă nu fusese concepută : 
„Arta lui Wagner este elevată și transcendentală; ce să 
facă josnicia noastră germană cu ea! ? Ea are ceva din- 
tr-o fugă de această lume, neagă și nu transfigurează 
lumea aceasta. De aceea ea nu influențează moral în mod 
direct, ci indirect, quietistic. Pe el îl surprindem ocupat 
și activ numai peniru a asigura ariei sale un locşor pe 
pămînt: ce ne privește însă un Tannhäuser, un Lohen- 
grin, un Tristan sau un Siegiried! Aceasta însă pare a 
fi soarta artei în timpurile prezente; ea își însușește o 
părticică din puterea religiei care moare. De aici și legă- 
tura dintre Wagner şi Schopenhauer, care dezvăluie fap- 
tul că s-ar pufea ca în curînd cultura să nu mai existe 
decît în forma mănăstirească a unor secte închise, care 
se menţin adică într-o stare de izolare față de lumea 
înconjurătoare. Schopenhaueriana „voință de viaţă” își 
dobindește aici expresia artistică: această goană fără 
rost, acest extaz, această deznădejde, acest ton al sufe- 
rinței și al politelor, acest accent de dragoste şi de 
ardoare. Arar o voioasă rază de soare, în schimb, în ilu- 
minare, multă vrăjitorie magică. 

Într-o asemenea postură a artei stă și tăria și slăbi- 
ciunea ei: e atît de greu să te întorci de aici la viața 
simplă. Scopul nu-l mai constituie ameliorarea realităţii, 
ci distrugerea şi înlocuirea ei. Puterea rezidă în caracte- 
rul ei sectar: ea este extremistă și-i cere omului neapă- 
rat o hotărire. Poate oare deveni omul mai bun prin 
această artă și prin filozofia lui Schopenhauer ? Evident, 
în raport cu realitatea chiar de-ar fi numai într-o vreme 
în care minciuna şi convenţionalul sînt atît de plictisi- 
toare și de neinteresante, pe cînd realitatea este atit de 
interesantă! Și plăcută ! Și sub raport estetic fermecă- 
toare |'43 

Nu ne vom referi aici la întrebarea dacă acest frag- 
ment a fost într-adevăr scris înaintea apariţiei lucrării 


43 Nietzsches Werke, vol. X, ed. cit., pp. 448-449, 
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Richard Wagner la Bayreuih, și dacă da, de ce patosul 
critic al acestui fragment nu a avut ecou în respectiva 
lucrare. Pentru noi este interesant de remarcat doar 
faptul că și aici este vorba numai de o punere a pro- 
blemei, al cărei răspuns nu este nici măcar schițat. Și 
dacă ar fi să luăm în serios și nu drept o fină ironie for- 
mularea opoziţiei dintre realitatea interesantă, fermecă- 
toare, plină de conţinut, și artă, chiar și atunci în chema- 
rea la reîntoarcerea din sfera artei în „viaţa cotidiană” 
nu poate fi apreciată altfel decit ca o frază retorică, al 
cărei înteles este negat de consideraţiile privind carac- 
terul necesarmente sectar al dezvoltării culturii contem- 
porane. 
Pentru Nietzsche, semnalul ce l-a îndemnat să re- 
nunțe atît la orice principiu metafizic primar, ca prin- 
cipiu al concepției sale filozofice — indiferent dacă era 
vorba de unitatea primară sau de Dumnezeul-artist — 
cît și la arta înţeleasă ca „artă a consolării metafizice“, 
precum și la recunoașterea inevitabilităţii dezvoltării cul- 
turii și artei în forma sectelor monahale închise, ca de 
exemplu aceea a sectei wagnerienilor de la Bayreuth, a 
fost mai degrabă cotitura făţişă - făcută de Wagner în 
direcţia catolicismului. Nietzsche a ajuns la concluzia 
că sub „chipul pesimismului anului 1850” (adică sub 


chipul filozofiei schopenhaueriene și al artei wagneriene) 


se ascunsese „romanticul anului 1850“; că alianța sa 
cu Schopenhauer și Wagner, întocmai ca $i soli du 
de a recepta diversele momente ale concepţiei ii RE 
pre lume și viață în formule kantiene, nu a tost yee D 
simplă neînțelegere; că acel „Cyetinism bayreu ae 
(căci aşa era acum caracterizată opinia Buba A NE 
din Bayreuth) nu este decit o expresie a spirite sic 
ficării'i, a spiritului gloatei, a spiritului CSO rovo- 
trale; că, în sfîrșit, „încîntarea stării ie ba decît subor- 
cată de creaţia wagneriană, nu este altcev 


4 Nietzsches Werke, vol. VIII, ed. cit, p. 44 


CE Scanned with OKEN Scanner 


246 | I. Davidov, Arta şi elita 


donarea individului de către gloată, a receptării estetice 
individuale — de către reacția emoțională de masă 
(aproape fiziologică). 

Şi dacă iniţial Nietzsche insista asupra bogăției de 
conţinut și asupra primordialităţii tendinței dionisiace 
din artă, în opoziţie cu tendința apolinică (considerată 
ca formală și „secundară”), acum el se străduia cu tot 
dinadinsul să afirme în artă prioritatea principiului apoli- 
nic, a principiului individualizării, a principiului „Eu”-lui. 
Prin însăși logica lucrurilor, nici nu se putea în- 
tîmpla altfel: de vreme ce principiul unității primare 
era exclus din concepţia despre lume și viață (ca ceva 
supralumesc, metafizic), iar alt principiu organizator nu 
fusese încă descoperit, trecerea în prim plan a principiu- 
lui pluralist, al „individuaţiei”, al individualismului ne- 
țărmurit era inevitabilă. 

Luat în nemărginirea sa, principiul individualismu- 
lui era considerat acum ca fiind cel mai ‘înalt şi dintru 
început dat, ca principiu din care decurgea morala 
eroică a „stăpînilor”, opusă moralei creștine a ispășirii 
în umbra Dumnezeului unic: „Morala nobilă, morala 
domnilor, îşi are, dimpotrivă, rădăcinile într-un da tri- 
umfător spus către sine, ea este o autoafirmare, O 
autoproslăvire a vieţii, avînd şi ea nevoie de simboluri 
sublime și de practică, dar numai pentru că inima-i este 
prea plină'45. „Morala domnilor afirmă imstinctiv, la fel 
după cum neagă cea creștină («Dumnezeu», «Lumea de 
apoi» — numai negări)'45, „Morala domnilor («romană»» 


«păgînă», «clasică», «Renaissance») este morala vieţii în 
in, 


înălțare, a voinţei de putere ca principiu al vieţi 

Artei i se cerea acum în primul rînd să satisfacă 
acest principiu și această morală. Arta care apela la prii- 
cipiul colectivismului sau chiar aceea care îngrădea 


45 Ibid., p. 50. 
46 Ibid., p. 49. 
47 Ibid. 
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tendinţele individualiste, legîndu-l pe individ de vreun 
colectiv localizat, de vreo „sectă“ etc., era considerată 
o artă decadentă. 

Aşadar după falimentul iluziilor pe care tînărul Nietz- 
sche le nutrise faţă de elita artistică din Bayreuth, s-a 
conturat obligaţia unei interpretări a elitei („„aristocra- 
ției''), care să excludă orice posibilitate de transformare 
a ei în gloată (în „masă”), așa cum se întîmplase la 
Bayreutht8. În conformitate cu această cerință, este for- 
mulată ca principală misiune a artei împiedicarea 
procesului „masificării” și al teatralizării percepţiei artis- 
tice, al transformării ei într-un ansamblu de reacţii fizio- 
logice-nervoase, manifestate public, într-un soi de neu- 
rastenie colectivă. De acum înainte Nietzsche va renunţa 
definitiv la acel „principiu dionisiac“ în artă, care duce 
„a autodizolvarea individului în public, a publicului — 
în integralitatea socială, a societăţii — în unitatea exis- 
tentei, cu alte cuvinte, contopirea generală în unitatea 
primară. În artă, centrul de greutate devine acum „prin- 
cipiul apolinic”, purtător al „individuaţiei”, al formei, 
al subordonării. Lui i se subordonează acum și tendința 
dionisiacă, ce și-a pierdut orice conţinut din momentul 
în care din concepţia nietzscheană a fost exclus temeiul 
ei metafizic — unitatea primară (sau Dumnezeul-artist). 

„Inactualii oameni“ de la Bayreuth, precum și ido- 
lul lor, Wagner, au demonstrat — în raportarea lor faţă 
de artă — toate trăsăturile caracteristice generale pen- 
tru cei ce se veselesc, pentru clasele „instruite“ şi „bo- 
gate”. Aceștia îl scîrbiseră întotdeauna pe Nietzsche prin 
grosolănia, utilitarismul şi artificialitatea de care dădeau 


48 Tendinţa unui individualism pluralist de un tip deosebit, deve- 
nită hotăritoare pentru opera de maturitate a lui Nietzsche, diei 
conturat şi în lucrările sale timpurii. Dacă în Naşterea trage h 
Şi în „cugetarea inactuală Richard Wagner Ta Bayreuth, A ian ee 
se străduieşte să „combine“ oarecum principiul indivi i aci 
cu principiul unităţii întregului social în cadrul culturii mitologice, 


y ator 
în alte două „cugetări inactuale“ — Schopeniauer că ie 


și Noi filologii (lucrare neterminată) — aceste două principi 


apar ba ca fiind „paralele“, ba ca fiind opuse. 
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dovadă, anume prin tot ceea ce putea fi pus în legătură 
cu inexistenţa unui „aristocratism”' autentic (aristocra- 
tismul oamenilor liberi ai polis-ului antic). Nietzsche 
considera de aceea critica „Cretinismului bayreuthian“ 
o continuare a premergătoarei sale critici la adresa cla- 
selor instruite”, care, în accepţia lui, se contopiseră 
toate într-o singură imagine, a gloatei (a masei), în care 
s-a transformat, după părerea lui Nietzsche, întreaga 
societaie. 

Adevărata artă se va opune acum nu numai trudito- 
rilor și nu numai clasei „instruite“ (în calitatea de apa- 
naj al elitei din Bayreuth, formată din oameni inactu- 
ali), ci întregii societăţi, inclusiv „cretinilor de la Bay- 
reuth”. Prin logica lucrurilor o asemenea artă nu putea 
fi decit o artă pentru artişti — concluzie la care Și 
ajunge Nietzsche acum. 

„Cu ce supărare — scrie el în epilogul pamfletului 
Nieizsche contra Wagner (însemnările unui psiholog) 
— ascultăm larma de bilci cu care se lasă azi — prin 
artă, carte şi muzică — violentat omul instruit, locuitor 
al marilor oraşe, în vederea „desfătărilor spirituale“, cu 
ajutorul băuturilor spirtoase. Cît de tare ne deranj ează 
azi auzul ţipetelor teatral-pasionale, cît de străină a de- 
venit pentru gustul nostru întreaga agitaţie și haraba- 
bură romantică de sentimente, pe care plebea instruită 
o iubește împreună cu aspiraţiile ei către sublim, către 
înăltător, către aiuritor! Nu, dacă noi, cei însănătoşiţi, 
vom mai avea nevoie de artă, atunci aceasta va fi o 
altă artă, o artă zeflemitoare, ușoară, aeriană, dumneze- 
iesc de plăcută, dumnezeiesc de artistică, asemenea unei 
flăcări curate ce se aprinde într-un cer fără nori! Înainte 
de toate: o artă pentru artiști, numai pentru artişti 1™*? 
Această idee i se pare lui Nietzsche atît de importantă, 
esenţială, programatică, încît o reproduce în întregime, 
cuvînt cu cuvînt, în prefața la cea de a doua ediţie ger- 
mană a cărţii sale Știința veselă, scrisă în anul 186650, 


4 Nietzsches Werke, vol. VIII, ed. cit., p. 208. 
5 Nietzsches Werke, vol. V, ed, cit, p. 11. 
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Principalul lucru care i se pretinde acum ariei auten- 
tice este curajul de a se menţine la suprafața fenomene- 
Jor, de a nu se adinci în adevăr și, cu atît mai mult, de 
a nu se zbate în căutarea temeiului metafizic a toi ce 
există. în definitiv nici nu există o unitate primară. 

în felul acesta este înlăturată acea contradicţie între 
adevăr și iluzie, care, chiar dacă disimulată, era pre- 
zentă în concepţia estetică a tânărului Nietzsche, reflec- 
tind dependenţa sa de concepţia despre lume a lui Scho- 
penhauer (și Wagner). 

într-adevăr, principiul „dionisiac'” deschisese, con- 
form Nașterii tragediei, drumul larg către „miezul pre- 
tios al lucrurilor”, și numai „principiul apolinic” a arun- 
cat asupra adevărului larg deschis vălul iluziei, transfor- 
mînd în ansamblul ei arta într-un mijloc de uitare a 
adevărului. După ce „miezul preţios al lucrurilor” a 
fost îndepărtat din concepția nietzscheană, probleme 
adevărului, în forma ei tradițională-gnoseologică, a înce- 
tat în genere să-l mai intereseze pe Nietzsche : adevărul 
s-a metamorfozat într-una din variantele iluziilor folosi- 
toare. Corespunzător, s-au adresat și artei alte revendi- 
cări : „Noi, cei știutori, știm azi prea bine cîte ceva: 
cum mai învăţăm noi ca artiști să uităm bine, să-nu-știne 
bine... Nu, mi s-a tăiat pofta pentru acest prost gusi, 
pentru această voinţă de adevăr, de «adevăr cu orice 
preţ», pentru această nebunie de tinereţe a pasiunii pen- 
tru adevăr; pentru așa ceva sintem prea experimentați, 
prea serioşi, prea voioși, prea păţiţi, prea adinci... Nu 
mai credem în faptul că adevărul mai rămîne adevăr, 
atunci cînd i se smulge vălul; am trăit prea muli, pen- 
tru a mai crede așa ceva.. Pentru noi este astăzi o ches- 
tiune de decență să nu vrei să vezi 
nu vrei să asişti la toate cele, să nu 
să «știi» totul,”5! 

Pe baza acestei atitudini faj 


vrei să înţelegi ȘI 


ă de „adevărul“ din artă, 


atitudine ce duce direct și 


51 Nietzsches Werke, vol. III, ed. cit, pp. 208-209. 


totul dezgolit, să: 


i nemijlocit spre pozitivismu. 
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și pragmatism se reconsideră și dionisianismul grecilor 
antici. Acesta din urmă nu mai este pus în legătură cu 
capacitatea lor de a še împărtăși din adevăr în miste- 
iile dionisiace (pentru a înfringe apoi tragismul lui cu 
ajutorul artei luminoase a lui Apolo), ci e legată de 
iscusinţa lor în a nu vedea în genere adevărul, în a 
nu se interesa de el, în a fi „decenţi'' în raport cu el: 
„Aceşti greci ştiau cum să trăiască | Pentru asta e 
nevoie să rămii viteaz la suprafaţă, la nivelul încreţi- 
turilor pielii, să adori aparenţa, să crezi în formă, ton, 
vorbe, în întregul Olimp al aparenței. Grecii erau super- 
ficiali, pentru că erau profunzi...''%2 

Aceste consideraţii cu privire ia profunzimea grecilor 
nu mai sînt aici decît un tribut plătit vechilor concepţii. 
O dată cu adevărul, ideea de mai sus a dispărut în gene- 
ral din concepția lui Nietzsche. Și, o dată cu aceasta, 
accentul estetic a fost în mod hotărît mutat de pe con- 
ținut, recunoscut chiar dacă numai ca subtext metafi- 
zic al operei de artă, pe forma interpretată ca supra- 
faţă, ca înveliş exterior. i 

Era o cotitură de la romantismul pesimist la neocia- 
sicism, cu toate consecinţele ce decurgeau de aici. 

Nietzsche însuși considera astfel această cotitură, 
deşi nu înclina spre folosirea termenului de „clasicism“. 
Opunînd pesimismul său „;pesimismului romantic“, Nietz- 
sche scrie: „Faptul că mai poate exista şi un alt pesi- 
mism, unul clasic, este o intuiţie şi viziune ce-mi apar- 
ține mie, este inseparabilă de mine, ca un proprium şi 
ipsissimum : atît doar că termenul «clasic» îmi zgîrie 
urechea ; prea utilizat, el s-a tocit şi e de nerecunoscut. 
Eu numesc acest pesimism — pesimism viitor, căci el 
vine, îl văd venind! — pesimismul dionisiac”®. 

Trecerea de la „pesimismul romantic“ la „pesimis- 
mul clasic” — iată cum înţelege Nietzsche propria sa 
evoluţie filozofico-estetică, inclusiv eliberarea sa de sub 


52 Ibid, p. 209, 
5 Nietzsches Werke, vol. V. ed. cit, p. 327. 
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influenţa lui Schopenhauer și Wagner, și procesul auto- 
conștientizării sale ca antipod al acestor ginditori. 

Avem în față o întreagă epocă a evoluţiei conștiin- 
tei estetice europene, al cărei conţinut l-a constituit, în 
primul rînd, o anume degenerare a romantismului ger- 
man (nu atît în forma schopenhauerian-wagneriană, cît 
mai degrabă în forma nietzschean-wagneriană, a pesimis- 
mului romantic), şi, în al doilea rind, transformarea roman- 
tismului pesimist nietzschean-wagnerian în „pesimis- 
mul clasic“ al lui Nietzsche din operele sale tîrzii. 

Pe de o parte, „„pesimismul clasic” este opus în ope- 
ra lui Nietzsche pesimismului romantic, ca pesimism 
al personalităților libere și independente, cu adevărat 
aristocratice, pesimismului mulţimii (incluzind aici şi 
întreaga societate „instruită”, implicit „cretinii de la 


Bayreuth”) ; pe de altă parte, el este opus ca pesimism - 


pur, dacă se poate spune  suprapersonal, pesimismului 
„impur“, îngust, particular, pecetluit de suferinţele imdi- 
viduale ale oamenilor slabi şi istoviţi. Corespunzător, 
prima specie de pesimism decurge dintr-un surplus de 
forțe vitale, în timp ce a doua formă este o dovadă a 
epuizării lor. 

Conform părerii lui Nietzsche, personalitatea carac- 
terizată de un surplus de forţe vitale se preocupă de un 
singur lucru, anume de propria sa afirmare, indiferent 
de forma în care s-ar manifesta acest „surplus“ — ca 
proces creator sau câ unul destructiv. Cât priveşte pe 
individul ale cărui forțe vitale se epuizeaza, el e în 
căutarea diferitelor puncte de sprijin, fie ele logică, 
morală sau religie, care ar putea consolida în viaţă 

oziţia sa șubrezită, | i 
t apia arată că, bogat în forțe vitale, omul dio- 
nisiac poate descoperi bucuria, nu numai într-o prive- 


liște groaznică sau misterioasă, ci şi în i ta a 
zitoare, în distrugere, în negare i răul An | i 
se par deopotrivă permise in virtutea ace ri iplo 
de forță activă, care poate transforma pu 

cel care suferă de pe urm 


tară înfloritoare. Și invers, 
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sărăciei forţelor vitale are nevoie de liniște, pace, de 
bunătate în gînd și faptă, și, cînd e posibil, de un Dum- 
nezeu care trebuie să fie un Dumnezeu al omului bol- 
nav; el mai are nevoie de logică, această explicare pe 
înţeles a existenţei, întrucît logica linişteşte și predis- 
pune la încredere, într-un cuvînt, are nevoie de o văgă- 
ună sigură, limitată de un orizont optimist." 

Aşadar, singurul și universalul criteriu promovat de 
estetica „pesimismului clasic” îl constituie măsura abun- 
denţei forţei vitale — întruchipată de o operă artistică 
şi, corespunzător, stimulată de cei cărora respectiva 
operă le este adresată. 

întrucât însă acest „surplus al forței vitale” este con- 
siderat ca o entitate opusă legăturilor sociale ale indi- 
vidului (ca o expresie pură a „egoismului' său), ca ceva 
ostil nu numai religiei, dar și moralei și logicii, crite- 
riul se dovedește a fi de natură pur biologică (dacă nu 
chiar fiziologică). Chiar Nietzsche formulează această 
concluzie, întru totul întemeiată logic, atunci cînd 
scrie că „estetica este indestructibil legată de 
aceste premise  biologice“5, mai mult decît atit, 
că „estetica nu e de fapt altceva decit fiziologie 
aplicată”56, Abordarea problemei sub raport „biologic- 
fiziologic” (în înţelesul cel mai larg al cuvîntului) deter- 
mină și punctul de plecare al aprecierii făcute de Nieiz- 
sche creaţiei wagneriene. În postfața la pamiletul Cazul 
Wagner, Nietzsche ajunge la concluzia că singura arma 
de luptă împotriva romantismului wagnerian, care dis- 
pune de toate mijloacele unei acțiuni hipnotice asupra 
publicului, poate fi doar cinismul, descifrat de el în Spl- 
ritul „fiziologismului” pozitivist. Iar în cartea sa Ştiinţa 
veselă, Nietzsche vorbeşte în numele „cimicului “ 
„Obiecţiile mele la adresa muzicii lui Wagner sînt obiec- 


5 „Abnegaţia, altruismul — scrie Nietzsche — sînt principii deca- 
dente, o năzuință către sfîrșit; în artă ca şi în morală“ (Nietz 
sches Werke, vol.VIII, p.195) . 

55 Ibid., p.48. 

56 Ibid., p. 187. 
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ţii de natură fiziologică; de ce să le mai imbrăcăm în 
formule estetice ? Pentru mine, faplul e că nu mai pot 
respira uşor atunci cînd această muzică acţionează asu- 
pra mea, că îndată piciorul meu se supără și se revoltă 
contra ei, că simte nevoia tactului, dansului, marșului, 
că cere muzicii în primul rînd acele delicii care sălăș- 
luiesc în pășit, în sărit, în dansat, într-un mers bun. Dar 
oare nu protestează și stomacul meu ? inima? circula- 
ţia sîngelui ? intestinele mele ? nu răguşesc eu pe nesim- 
tite în aceste condiții ? Așa că mă întreb: ce-i cere de 
fapt trupul meu muzicii ? Cred că-i cere uşurarea; este 
ca şi cum toate funcțiunile animalice ar fi accelerate de 
ritmuri ușoare, îndrăzneţe, zburdalnice, ca și cum această 
viaţă de bronz, de plumb, ar fi poleită cu gingașe armo- 
nii de aur. Tristeţea mea își caută odihnă în ascunzişul 
și abisul desăvirşirii: pentru asta am nevoie de muzică. 
Ce mă privește însă drama, convulsiile extazelor sale 
morale, în care poporul își află satisfacția ?! Ce mă pri- 
veşte întregul hocus-pocus al gesticulaţiei actorului ?“57 

Este interesant faptul că, în  pamfletul Nietzsche 
conira Wagner — în care același raționament este repro- 
dus cu mici corective, după cuvintele „ce-i cere de fapt 
trupul meu muzicii ? |“ — urmează semnificativa remarcă : 
„doar nu există nici un suflet“5%, explicitînd esenţa modu- 
lui nietzschean de a aborda problemele artei. Această 
punere a problemei se deconspiră din nou ca cel mai 
vulgar pozitivism, incapabil în principiu să rezolve pro- 
blema vieţii spirituale a societăţii și de aceea silit să 
reducă arta la pornirile fiziologice ale individului. 

Se naște în felul acesta un amuzant paradox : abor- 
darea aristocratică  („clasic-pesimistă'') a artei desco- 
peră ca tainică premisă a sa accepţia vulgar-pozitivistă 
a omului, ca ființă exclusiv fiziologică, „Aristocratul“ 
hietzschean se manifestă în raport cu aria ca o fiinţă ce 
nu se deosebește prin nimic de animal. Totodată arta, 


a 


5 Nietzsches Werke, vol, V. ed, cit, p. 321, 
% Nietzsches Werke, vol, VIII, ed. cit, p. 187. 
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„eliberată de orice fel de determinări sociale, este 
redusă la funcţia uşurării pornirilor „naturale“ ale orga- 
nismului biologic. 

în felul acesta, omul, eliberat de „masificare”, de 
spiritul despotic al gloatei, se transformă neaşteptat în... 
animal; „emanciparea“ omului de sub imperiul condiţio- 
nărilor social-psihologice care dirijează reacțiile sale în 
procesul receptării colective a artei, de nevrozele şi 
psihozele colective, a fost dobîndită cu un preț foarte 
mare: cu preţul căderii în sclavia instinctelor fiziolo- 
gice. 

Dezvoltind în continuare premisele fiziologice ale 
noii sale estetici, Nietzsche ajunge la concluzia că în 
această estetică mu e loc pentru urît: „Din punct de 
vedere psihologic, urîtul oricare ar fi el, îl întristează pe 
om; el îi amintește de descompunere, de pericol, de 
neputinţă, și omul își irosește forţele în aceste împreju- 
rări. Influenţa uriîtului poate fi măsurată cu dinamo- 
metrul. În general, atunci cînd omul se simte apăsat, 
înseamnă că adulmecă apropierea a «ceva urît». Simţă- 
mêntul puterii, voința sa de putere, curajul şi mîndria 
sa cad cu urîtul și se înalță cu frumosul'%. 

Asistăm și aici la o cotitură de 1800 în raport cu 
premergătoarele concepţii estetice romantice ale lui 
Nietzsche. Odinioară, în Nașterea tragediei, Nietzsche 
salutase strădania lui Wagner de a îngrădi în artă sem- 
nificaţia categoriei estetice a frumosului, întrucît în 
genere aceasta era „imaplicabilă” muzicii, care făcea ca 
omul să se împărtășească din adevărata tragedie a exis- 
tentei, din disarmoniile și ororile ei. Acum, el consi- 
dera că o asemenea „împărtășire” ar reduce activitatea 
vitală fiziologică a individului, l-ar lipsi pe acesta de 
sentimentul forţei, lucru care trebuie de aceea evitat. 
„Faceţi astfel încît să-mi fie frumos” — iată ce va cere 
de-acum înainte de la artă supraomul nietzschean, prin 
gura proorocului său, 


59 Ibid., p. 132, 
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Și din nou „grecii vor fi un exemplu, de rîndul 
acesta ca popor creator al unei arte înălțînd „sentimen- 
tul forței”. După părerea lui Nietzsche, grecii au cău- 
tat în artă o ieșire pentru sănătatea și mulțumirea ce 
le satura sentimentele. Lor le plăcea să se desfete cu 
propria lor desăvirșire, obiectivînd-o. Desfătarea de sine 
a fost astfel ridicată la rang de artă, așa după cur 
contemporanii au ridicai la acest rang nemulțumirea de 
sine. i 

În acest context nu mai trezește mirarea nici cerința 
adresată de Nietzsche artistului, potrivit căreia, aşa 
după cum odinioară crease o imagine a zeilor, el tre- 
buia acum să făurească imagini ale omului sublim. Fără 
să se îndepărteze de realități, artistul e dator să-şi 
aleagă numai subiecte în „care să fie posibilă evidentie- 
rea unui suflet minunat și mare, să confere imaginilor 
create de el o formă armonioasă. Numai astfel s-ar 
putea ivi modele trainice, care ar putea contribui la 
imaginarea viitorului. Putem spune că aici sînt deja 
formulate obiectivele concrete ale modului cum trebuie 
acționat „ca să-i fie frumos“ „castei domnilor”, comod 
instalaţi pe grumazul „castei sclavilor”. Și nu e nimic 
îniîmplător în faptul că aceste indicaţii ale lui Nietzsche 
au fost puse la temelia politicii naţional-socialiste din 
domeniul artei și promovate cu un germanic spirit meto- 
dic şi consecvent. 

Spre deosebire de admiratorii săi ulteriori, Nietz- 
sche nu a disimulat niciodată tendenţiozitatea social- 
politică a concepțiilor sale  estetic-filozofice. Logica 
raționamentului lui Nietzsche e simplă și directă. Celor 
care domnesc într-adevăr, viața li se prezintă cu ade- 
vărat frumoasă, armonioasă, În calitatea lor de politi- 
cieni înţelepţi, ei trebuie să persuadeze de acest lucru 
pe toţi ceilalţi, declarînd, decadenţi pe cei cărora viaţa 
nu li se pare chiar atît de dreaptă și de armonioasă, pe 
cei care cad într-un „romantism pesimist” din cauza 
ororilor existenţei umane, Într-un cuvînt, exact ca la 
Marx : ideologia clasei dominante este ideologia domi- 
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nantă. Şi cei cărora, nu fără temei, viaţa li se pare minu- 
nată, armonioasă și dreaptă se străduiesc să le creeze 
celorlalți — cu ajutorul artei — o imagine asemănătoare 
a lumii, convingindu-i de faptul că viziunea vieţii într-un 
„alt plan” este neadevărată, subiectivistă, individualisţă. 

Explicitînd, ca să spunem așa, subtextul social-poli- 
tic al concepţiei sale îilozolic-estetice, Nietzsche scria: 
„Ordinea castelor, această lege supremă, dominantă, nu 
este decît sancţionarea unei ordini naturale, a unei legi- 
tăți de prim rang a naturii... Casta superioară — eu o 
numesc a celor mai puțini — fiind desăvirșită, deţine 
şi prerogativele celor mai puţini; printre ele se numără 
reprezentarea pe pămînt a fericirii, frumosului, bunătăţii. 
Numai cei bogaţi sufletește au acces la frumuseţe, la 
frumos ; numai. în cazul lor nu e bunătatea un semn de 
slăbiciune. În schimb, nimic nu le poate fi mai putin 
atribuit decît manierele  urite, o privire pesimistă, un 
ochi care să urîțească, sau chiar supărarea față de aspec- 
tul general al lucrurilor. Supărarea este un drept pentru 
Tschandala ; la fel pesimismul. «Lumea e desăvirșită», 
iată ce spune instinctul celor mai bogaţi spiritual, un 
instinct afirmator:  imperfecţiunea, tot ceea ce ne e 
inferior, distanța, patosul distanţei, chiar Tschandala, pot 
aparţine de această desăvirșire''60, 

Aceste cuvinte sînt spuse â propos de cartea legi- 
lor Manu cu următorul preambul: „Să concepi o carie 
a legilor, asemănătoare celor Manu, înseamnă să recu- 
noști din capul locului că un popor poate deveni 
maestru, că se poate desăvirşi, că poate avea ambițiile 
celei mai înalte arte de a trăi. Pentru aceasta el trebuie 
însă făcut inconştient; acesta este rostul oricărei min- 
ciuni sfinte''61, | 

lată idealul conform părerii lui Nietzsche, căruia tre- 
buie să-i slujească arta, arta „minciunii sfinte“. Numai 
într-o orînduire bazată pe caste isepărea lui că între- 


% Ibid., pp. 301-302, 
6t Ibid., p. 301; 
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vede posibilitatea realizării concepţiei sale estetice, ca 
și soluţionarea deplină a tuturor contradicţiilor ei. Spre 
această concluzie l-a împins pe Nietzsche cu o nereţinută 
consecvență logică un raţionament cu totul primitiv, ce 
a planat asupra întregii sale construcţii filozofico-este- 
tice: dacă odinioară marea artă a apărut pe baza socie- 
tății sclavagiste, atunci — trăiască sclavagismul și 
astăzi !6? 

Acesta era deznodămâîntul la care a dus evoluţia con- 
cepţiilor elitare despre artă la sfîrşitul secolului al 
XIX-lea. | 


? : o 
6 Această lozincă a maiavut şioaltă formulare, „inversă , pe 
care a înclinat s-o folosească Nietzsche-pozitivistul, Nietzsche — 


apologetul a ceea ce este dat: „Se constituie sclavagismul — să 


r ni Aa: 
avem grijă să- se constituie și o pătură aristocratică. 
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DEZVOLTAREA CONCEPȚIEI ELITARE DESPRE ARTĂ 
PE BAZA FILOZOFIEI ISTORIEI ŞI SOCIOLOGIEI 
BURGHEZE DIN SECOLUL AL XX-LEA 


l. Transformarea spengleriană a concepţiei 
filozofico-estetice nietzscheene 


SPECIFICUL criticii lui Nietzsche la adresa așa-numi- 
tului capitalism liber — nu a capitalismului în genere, 
ci anume a capitalismului „liber“ — a fost condiţionat 
de faptul că în concepţia autorului Nașterii tragediei 
s-au îmbinat, s-au unit, s-au contopit în mod bizar două 
forme ale reacției împotriva principiilor Revoluţiei Fran- 
ceze, două forme de negare a democraţiei burgheze și 
a liberalismului burghez. Pe de o parte, Nietzsche s-a 
raliat reacţiunii aristocratic-romantice împotriva lumi- 
nismului francez şi a Revoluţiei Franceze, reacțiune 
căreia îi era caracteristică critica utilitarismului burghez 
de pe poziţiile unui Ev Mediu idealizat (şi a unei Anti- 
chităţi „medievalizate“) ; pe de altă parte, el a reflectat, 
exprimat şi construit ideologic un nou stadiu al res- 
pingerii capitalismului „liber“, anume acela legat de 
criza bazelor anarhice ale economiei capitaliste, a prin- 
cipiilor liberale ale politicii burgheze, a democraţiei 
burgheze în genere și, corespunzător, legat de primele 
încercări de depășire a acestei crize prin intermediul 
cimentării economice și a îngrădirii „libertăţilor“ bur- 
gheze. 

De aici, ambiguitatea criticii nietzscheene la adresa 
capitalismului. Ea are în același timp o formă estetic- 
romantică și una sociologic-pozitivistă. Ea se desfăşoară 
și în numele unei Antichităţi „tragic“ înţelese, şi întru 
lauda interpretărilor pozitivist-vulgare ale perspective- 
lor dezvoltării sociale (întru slava homunculus-ului pre- 
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parat în eprubeta social-darwinismului — „supraomul'). 
Ea are în acelaşi timp și un caracter profund moral, o 
coloratură etică și unul absolut amoral, cinic, provocator, 
și caracterul unui sincer protest al omului ce suportă 
dureros „lipsa de conștiință“ a lumii burgheze și carac- 
terul  lucid-raţional al modelării, „intelectualului răs- 
popit” (nouă variantă a nepotului lui Rameau) după 
chipul mai marilor acestei lumi, după tot ceea ce repre- 
zintă forţă, putere, bogăție, caracterul unei trădări 
morale făţişe, a unui machiavelism etic. Ea se desfă- 
șoară în acelaşi timp și de pe poziţiile „aristocratului 
spiritual” solitar şi puternic, mindru și de sine stătă- 
tor, şi de pe poziţiile apologetului elitei stăpînitoare, 
slab şi depinzînd de ea, zdrobit de singurătate şi visînd 
o mînă fermă care l-ar putea ajuta să se înfringă pe 
sine, să-și înfrîngă propria sfișiere şi să-i asigure toto- 
dată liniștea și securitatea în condiţiile „insurecției“ 
general-europene „a maselor”. | 

Nu este nevoie de o deosebită perspicacitate pentru 
a vedea că primul aspect al criticii realităţii burgheze 
din prima jumătate a secolului al XIX-lea, cel roman- 
tic-aristocratic, devine la Nietzsche din ce în ce mai 
formal. Pe primul plan, şi ca esență reală a criticii 
nietzscheene, trec momentele care surprind inconsistența 
capitalismului „liber“ față de noile condiţii generate de 
treapta concentrare industrială și de creşterea mișcării 
revoluţionare proletare. 

Surprinzînd în sfera estetico-filozofică schimbările pe 
care lumea burgheză le-a suferit de la luminismul şi 
Revoluţia Franceză din 1789 încoace, antrenat de cu- 
rentu] general al tendinței social-darwiniste, Nietzsche 
creează un nou tip, naturalist, de concepţie despre lume. 
Sensul acestei concepţii îl constituie naturalizarea rela- 
"ţiilor sociale luate în forma în care s-au constituit e 
în Europa capitalistă a celei de a doua jumătăți, ta 
secolul al XIX-lea, corespunzătoare, cu alte cuvin" 
celei de a doua sau a treia generații a burghezului euro- 
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pean (dacă datăm momentul cristalizării definitive a 
acestui tip social la sfîrşitul secolului al XVIII-lea). 

Pe măsură ce capitalismul european își transforma 
relaţiile economico-sociale — relaţii de exploatare şi 
inegalitate practică — în relații moştenite (dobiîndite 
prin moștenire), legătura, dintre geneza socială a capi- 
talului și „actul natural” al nașterii odraslelor bur- 
gheze se denatura şi lua o formă ideologică răsturnată: 
se constituia iluzia apariţiei naturale a inegalităţii social- 
economice, a diferenţierii sociale. Această iluzie a și 
devenit premisa reală a formei naturalismului nietz- 
schean, care tindea să prezinte relaţiile de exploatare și 
inegalitate ca fiind firești, naturale, existînd din totdea- 
una (şi care au fost doar voalate de dreptul și de ideo- 
logia burgheză). 

În opoziţie cu luminiştii, ideologi ai unei burghezii 
progresiste (ai burgheziei la prima generaţie), care s-au 
străduit să ancoreze în realitate însuși principiul egali- 


tății de drept, Nietzsche — ideologul unei burghezii 
conservatoare (care a dobîndit o „situaţie'' și se teme 
să n-o piardă) — se străduiește să proclame ca natural 


(şi nicidecum de drept) principiul inegalităţii social-eco- 
nomice ; prin aceasta el a anticipat tendința declinului ei. 

Principiul „aristocratic“, moștenit de romantici de la 
feudalism şi modificat de ei în condiţiile domniei uni- 
versale a individualismului, capătă în acest fel, acum, 
cînd odraslele tejghetarilor îmbogăţiți încep să se simtă 
a fi o elită, um conţinut burghez-elitar. Transformarea 
acestui simțămînt într-un act de conștiință, într-o ideo- 
logie, constituie sensul istoric real al descoperirilor cele- 
brului autor al Voinţei de putere. 

„Conştiinţa ideologică”! a lui Nietzsche nu era, Se 
înțelege, o conștiință adevărată. Lucrul cel mai impor- 
tant, premisele ei, rămîneau pentru el o taină. Ea luâ 
drept postulate de neclintit tocmai ceva ce se cerea în 
“mod imperios să fie analizat critic, şi anume acel ansam- 
blu de idei din care (după însușirea lor fără drept de 
apel) decurgea cu necesitate logică concluzia „caracte- 
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rului natural“ al inegalităţii social-economice a oameni- 
lor. Ideile acestea constituiau un gen de structuri mito- 
logice. originale, care învăluiau asemenea unor nori, ori- 
zontul concepţiei nietzscheene despre lume. Nietzsche 
s-a dovedit incapabil să depășească linia acestui ori- 
zont, tocmai pentru că el i se părea nou, deschizător al 
umor invizibile perspective de viitor. Din această cauză 
a și împărtășit Nietzsche soarta ideologilor care nu au 
reuşit să cunoască sensul social real al propriilor lor 
revelații teoretice. El a căutat căile realizării perspec- 
tivei istorice preconizate de el în cu totul altă parte 
decît acolo unde ea de fapt se realiza; s-a adresat cu 
totul altor forţe sociale decît cele care veneau în întîm- 
pinarea realizării programului său, anume a unei aseme- 
nea realizări, care avea să discrediteze pină la capăt 
nietzscheanismul. - | E 
Nietzsche ideologul nu a putut găsi nicăieri pe cei 
care să corespundă „moralei stăpînilor”!, construită de 
ei; pretutindeni i se înfățișau doar oamenii unei ,mMo- 
rale de sclav”. De aici și concluzia: „Omul este un 
odgon întins între animal și supraom, un odgon peste o 
prăpastie“2. „Măreţ la om este faptul că e o punte şi nu 
un ţel; ceea ce poate fi iubit la el este faptul că e o 
trecere şi un declin.”3 De aici şi deplina ruptură dintre 
Nietzsche-Zarathustra şi publicul căruia i se adresează : 
„Străini îmi sînt cei prezenţi, şi demni de batj ocoră...“4 
Și totuși supraomul nietzschean a fost contempo- 
ran cu Nietzsche, deși el nu se găsea printre însingu- 
raţii la care apela autorul lui Zarathustra, considerînd 
că de la ei trebuie să purceadă poporul ales şi de la 
acesta — supraomul. Acest supraom istoriceşte real știa 


1 Eu însumi n-am întîlnit încă nici un om mare, Astăzi, ochiul 


celor mai delicaţi este pentru ceea ce e într-adevăr mare, prea 
Nietzsche în Also sprach 


grosolan, E demonia plebei,” — Spune t 
Zarathustra (Nietzsches Werke, vol, VI, ed, cit, p. 374). 
2 Ibid., p. 16, 
% Tbid, 


^ Ibid., p. 177, 
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despre Nietzsche și mai puţine decit ştia Nietzsche des- 
pre el şi era necesar nu numai să fie descoperit printre 
contemporanii lui Nietzsche, dar și ajutat să recunoască 
în autorul lui Zarathustra pe propriul său ideolog. 

Cel care a luat asupra sa această misiune a fost 
Spengler, autorul cărţii de mare vilvă la vremea sa 
— Declinul Occidentului — apărută la mai puţin de două 
decenii după moartea lui Nietzsche. 

Spre deosebire de Nietzsche, Spengler consideră că 
„„«morala sclavilor» este o fantomă. A sa morală a stă- 
pînilor e o realitate. Nu e nevoie să fie în prealabil 
schițată; ea există de mult. Dacă înlăturăm masca ro- 
mantică a unui Borgia și viziunile nebuloase despre su- 
praom, ne rămîne omul faustic, așa cum este el azi și 
cum era și pe timpul acelor Saga irlandeze, ca tip al 
unei culturi energice, imperative, dinamice. În Antichi- 
tate a fost cum a fost. Marii noştri binefăcători sînt marii 
oameni de acțiune, a căror prevedere și grijă valorează 
milioane, marii oameni de stat și marii organizatori... 

Interpretarea spengleriană concret-istorică — s-ar 
putea spune concret-sociologică — a idealului nietz- 
schean al supraomului, în spiritul raportării sale la elita 
aflată la putere în cadrul capitalismului monopolist de 
siat (care se forma deja pe vremea lui Nietzsche şi se 
constituise definitiv în Germania anilor primului război 
mondial) nu putea să nu antreneze după sine şi anumite 
transformări ale concepției  nietzscheene despre artă. 
Sensul acestor transformări rezidă în primul rînd în 
concretizarea istorică a respectivei concepţii, în dezvă- 
luirea conţinutului ei real. 

După ce au fost definite graniţele sociale ale elitei 
ce corespundea într-adevăr esenței idealului nietzschean 


5 Oswald Spengler, Der Untergang des Abendlandes, vol. I, 
C. H. Beck'sche Verlagsbuchhandlung, 1929, p. 444. 


€ V.I. Lenin leagă constituirea formei economice a capitalismului 
monopolist de stat în Germania de militarizarea economiei, deter- 
minată de primul război mondial și de pregătirile în vederea lui. 
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eliberat de „măștile romantice“, și de „viziunile nebu- 
oase”, problema atitudinii acestei elite față de artă s-a 
pus cu toată acuitatea. | 

Este adevărat, autentica „logică a lucrurilor” s-a dez- 
văluit de abia în încheierea cercetării spengleriene. Des- 


fășurarea acestei cercetări în sine — și anume ea ne 

interesează, întrucît „rezultatul gol... nu este decit un 
A v i = || 

cadavru ce lasă în urmă o tendință“ — a fost cu mult 


mai complex. În procesul cercetării, atitudinea faţă de 


artă a jucat nu atât rolul unei concluzii, cît mai ales pe 


cel al unui punct de plecare. 


$ 
DE EE 


Ca şi în cazul Wagner sau Nietzsche, pentru Spen- 
gler critica artei burgheze din secolul al XIX-lea a con- 


stituit primul pas în critica societăţii burgheze. Situaţia 


ariei în societate, atitudinea artei faţă de societate a 
fost, conștient sau nu, considerată de toţi trei ca cel 
mai fidel simptom al stării societăţii în ansamblul ei. 
Pentru ei, măsura aprecierii societăţii antice a fost arta 
antică şi numai ea; măsura aprecierii societăţii contem- 
porane a constituit-o, în primul: rînd, tot arta. Acest 
impuls estetic a furnizat nu numai poziţiile iniţiale ale 
criticii întreprinse la adresa societăţii contemporane 
lor, ci — chiar dacă disimulat, voalat — a orientat şi 
critica lor ulterioară, predeterminînd măsura și profun- 
zimea ei. Este cît se poate de caracteristic faptul că 
slăbirea tendinţelor critice în creaţia lui Nietzsche — 
acest pesimist clasic — s-a legat de diminuarea, carac- 
teristică pentru el, a rolului și însemnătăţii artei. Acelaşi 
lucru s-a întîmplat și cu Spengler (Spengler — autorul 
celui de al 2-lea volum al Declinului Occidentului, 
Spengler, autorul cărţii Prusianism şi socialism : îndată 
ce a renuntat definitiv la recunoașterea rolului și însem- 
nătăţii artei în societatea contemporană, s-a și situat pe 
poziţiile apologiei acestei societăţi, pe poziţiile „poziti- 
vismului necritic” la adresa ei. 
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Acest lucru s-a întîmplat însă în cea de a doua etapă 
a creaţiei spengleriene. Primei etape (la care ne referim 
deocamdată) îi e caracteristică o anumită ambiguitate : 
trăgînd concluzia generală privind lipsa de perspectivă 
şi inutilitatea artei în societatea contemporană și în vii- 
tor, Spengler continua totodată să se folosească de artă 
ca de instrumentul cel mai eficient al criticii civilizaţiei 
burgheze, continua prin însuși acest lucru să recunoască 
de fapt rolul și însemnătatea artei. | 

Spengler este întru totul de acord cu Nietzsche, din 
lucrările sale tirzii, care vedea în muzica lui Wagner 
un simptom al decăderii artei, culturii şi societății con- 
temporane în genere. Autorul Declinului Occidentului 
consideră caracterizarea făcută de Nietzsche muzicii lui 
Wagner pe deplin aplicabilă și altor arte, în speţă pic- 
turii, cum ar fi, de pildă, pictura lui Manet: „Tot ceea 
ce spune Nietzsche despre Wagner este valabil și pen- 
tru Manet. O aparentă reîntoarcere la elementar, la na- 
tură, în raport cu pictura de șevalet și cu muzica abso- 
lută, arta lor constituie o concesie în faţa barbariei noi- 
lor orașe, un început de descompunere, așa cum se exte- 
riorizează el în domeniul spiritual, ca un amestec de 
brutalitate și rafinament, constituie un pas care trebuie 
în mod necesar să fie ultimul. O artă artificială nu este 
în stare de vreo dezvoltare organică. Ea înseamnă sffr- 
șitul“7, 

„Ce întîlnim noi azi sub denumirea de «artă»? O 
muzică născocită, plină de larmă artificială produsă de 
o masă de instrumente; o pictură născocită, plină de 
efecte de afiș exotic-idioate; o arhitectură  născocită 
care, pe baza tezaurului de forme moştenit din mileniile 
trecute, își «întemeiază» la fiecare zece ani cîte un nou 
stil, în numele căruia fiecare face ce-i trece prin cap :i 
o plastică născocită, care fură de la asirieni, egipteni ȘI 


7 Op, cit, vol. I, p. 375. 
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mexicani. Și, în ciuda tuturor acestor lucruri, se are în 
vedere doar gustul oamenilor de lume, ca expresie și 
semn al timpului.''8 Ă 

Aceasta este concluzia generală privind situaţia artei 
contemporane pe care o trage autorul Declinului Occi- 
dentului, o concluzie corespunzînd întru totul celei nietz- 
scheene. 

După cum se vede, ca şi Nietzsche, Spengler leagă 
decăderea artei de fenomenul „masificării”, de „barbaria 
marilor orașe” (orientarea spre gusturile „oamenilor de 
lume”, neputînd salva arta, dat fiind că ei sînt conta-. 
minaţi, ca și masa, de aceeaşi boală incurabilă). Dar, mer- 
gind aici mai departe decît precursorul său, Spengler ia 
în discuţie fenomenul „masificării” într-un context isto- 
ric-filozofic mult mai larg. El consideră „criza lui Wag- 
ner”, analizată de Nietzsche în legătură cu „teatraliza- 
rea”, „masificarea” artei, ca fiind o mărturie nu numai 
a crizei artei și a culturii, și mai mult chiar nu numai 
a stării de criză a societăţii germane; ea este o măr- 
turie a declinului Europei in general. În acest sens Spen- 
gler consideră „criza lui Wagner“ ca fiind echivalentă 
cu criza plasticii antice, cu criza oricărei arte ce repre- 
zintă o cultură încheiată și moare o dată cu trecerea la 


8 Ibid., p. 376. În fond, acelaşi lucru scrie și Nietzsche caracteri- 
zind „tara culturii“ burgheze: „Cu cincizeci de pete colorate pe 
obraz și pe mădulare, așa şedeaţi voi, contemporanilor, spre marea 
mea uimire! 

Și cu cincizeci de oglinzi împrejurul vostru, care să lingu- 
şească jocul vostru de culori și să-l repete. 

Cu adevărat, nici nu puteţi să purtaţi o mască mai bună, 
voi contemporanilor, decit propriul vostru obraz! Cine v-ar putea 
recunoaşte ! . 

Sinteţi însemnați de sus pînă jos cu semnele trecutului și 
aceste semne pictate pe deasupra cu semne noi: v-aţi ascuns 
deci bine de toţi cei ce desluşesc sensul semnelor! , 

„Toate timpurile şi toate popoarele apar vopsite din vălurile 
voastre; toate datinile și credinţele ies pestrițe din purtările 
voastre, e 

Dacă cineva v-ar despuia de vălurile și acoperămintele și 
culorile şi gesturile voastre, i-ar rămîne tocmai atît cît să spe- 
ie o pasăre!“ (Nietzsches Werke, vol. VI, ed. cit., pp. 174-175). 
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civilizaţie. Nietzsche folosise cuvintul decadenţă. Ace- 
laşi lucru desemnează el în cartea sa Declinul Occiden- 
iului, doar că într-un sens mai larg, extins pînă asupra 
tipului istoric al epocii și privit din înălțimea zborului 
filozofic al devenirii. 

Nu putem spune că în această chestiune Spengler a 
avut întru totul dreptate și că Nietzsche n-a încercat de 
fapt și el să interpreteze „criza lui Wagner“ drept o 
criză a artei în general, în sensul mai larg al decăderii 
Occidentului. Găsim și la autorul Cugetărilor inactuale 
destule idei care se referă, de loc echivoc, la „decăde- 
rea” culturii europene și a societăţii europene în ansam- 
blu. Spre deosebire de Spengler, Nietzsche datează însă 
începutul sfîrșitului culturii europene, cu mult înainte, 
în perioada descompunerii polis-ului antic. În acest punct 
se și despart concepţiile lui Nietzsche de cele ale lui 
Spengler, deoarece acesta din urmă n-a putut să nu 
constate că o asemenea „periodizare“ a culturii euro- 
pene și a istoriei europene în genere purta în sine un 
întreg șir de contradicții, de care autorul  Cugetărilor 
inactuale nu a putut scăpa. 

În speţă, din acest punct de vedere era cu desăvirșire 
inexplicabilă apariţia, într-o epocă de decădere începută 
încă de pe vremea lui Socrate, a unor genii artistice de 
talia lui Shakespeare și Goethe, Mozart și Beethoven, pe 
care Nietzsche îi celebrase pînă la sfîrșitul vieţii sale. 
Nu era de asemeni explicabil de ce fusese anume Wag- 
ner ales ca întruchipare a decăderii societăţii europene. 
De vreme ce această perioadă a început cu sute de ani 
înainte, de ce a devenit tocmai autorul Inelului Niebe- 
lungilor întruchiparea ei adecvată, răspunzător pentru 
toate păcatele ei ? 

În general, în filozofia culturii lui Nietzsche, luată 
sub aspectul în care apare în lucrările sale tirzii, se 
ascundea o flagrantă contradicţie: era inexplicabil de 
ce în Europa decăderea inaugurată, conform propriilor 
sale premise iniţiale, de către descompunerea polis-ului 
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clasic (mai exact a artei antice, şi mai precis — a tra- 
gediei antice) a fost marcată anume de figura lui Ric- 
hard Wagner ? 

În contextul dat apărea următoarea alternativă teo- 
retică : fie menținerea consecventă a premisei iniţiale, 
ceea ce impunea a include în rîndul „decadenţilor“” nu 
numai pe Wagner, dar şi pe toţi reprezentanţii culturii 
socratice, constituită după Sofocle (cu atît mai mult cu 
cît Euripide era deja considerat de către Nietzsche ca 
fiind decadent), fie afirmarea faptului că decadenţa euro- 
peană începe cu adevărat doar în timpul lui Wagner, 
ceea ce ducea la concluzia că arta europeană (și cultura 
europeană, și societatea europeană în genere) a parcurs 
două etape — o etapă a dezvoltării ascendente (pînă la 
Wagner) și alta a decăderii ei (de la Wagner încoace). 

Am putut remarca și pînă acum că Spengler a optat 
pentru cea de a doua ipoteză,  eliberînd prin însuși 
acesi fapt filozofia culturii mietzscheene de una din mul- 
tiplele sale contradicții. El a împărţit etapa istoriei „pro- 
priu-zis“ europene, al cărei început îl fixează în secolul 
al IX-lea al e.n, în două perioade: perioada de domi- 
nație a culturii — de înflorire a omului european (a „su- 
fletului faustic''”) — și perioada de dominație a civiliza- 
jiei — de ofilire a potenţelor spirituale ale omului euro- 
pean (care își aflaseră cea mai înaltă realizare în artă). 
Wagner — și nu numai el — este, după părerea lui 
Spengler, figura ce întruchipează trecerea culturii faus- 
tice în civilizaţie. Aici se dezvăluie de fapt întreaga în- 
semnătate pe care autorul Declinului Occidentului o con- 
feră fenomenului masificării artei, şi în genere a cultu- 
rii, în această trecere, în transformarea istorico-univer- 
sală, după părerea sa, înfăptuită de omul european 
(„faustic”), E vorba de faptul că una dintre cele mai 
importante particularităţi ale culturii „faustice” o con- 
stituie, după părerea lui Spengler, „patosul distanţării [ 
al distanţei ce desparte pe cei aleși și iniţiaţi de cei 
neiniţiaţi, de gloată. În aceasta vede el deosebirea prin- 
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cipială între cultura europeană şi cea antică „apolinică“, 
arătind, de pildă, că toate marile opere occidentale, dela - 
Dante pînă la Parsifal, sînt nepopulare, în timp ce toate 
operele antice, de la Homer pînă la altarul din Pergam, 
se bucură de o mare popularitate. | 

Descifrînd în continuare această teză, Spengler scrie : 
„Sculpturile Parthenonului erau apropiate fiecărui elin; 
muzica lui Bach și a contemporanilor săi a fost o muzică 
pentru muzicieni. Există tipul cunoscătorului lui Rem- 
brandt, al cunoscătorului lui Dante, al specialistului mu- 
zicii contrapunctice, şi faptul că cercul wagnerienilor se 
poate lărgi prea mult și că din muzica sa va rămîne 
prea puţin accesibil doar muzicienilor consacraţi poate, 
pe drept, constitui o obiecţie la adresa lui Wagner. Dar 
există oare un grup de cunoscători ai lui Fidias, sau. 
chiar de cunoscători ai lui Homer ? Aici ies la iveală un: 
șir de fenomene ca simptome ale simțului vieţii occiden- 
tale, fenomene pe care am fost pînă acum înclinați a le 
considera ca pe niște limite general-umane de natură 
moral-filozofică sau chiar de-a dreptul melodramatică. 
«Artistul neînțeles», «poetul muritor de foame», «inven- 
tatorul luat în rîs», gînditorul ce «va fi receptat doar 
peste cîteva secole» — iată tipurile unei culturi esote- 
rice. Patosul distanţei, în care se ascunde năzuinţa către: 
infinit ca şi voinţa de putere; stă la temelia acestor 
destine. Din perioada goticului pînă în zilele noastre, 
ele se înscriu în cercul omenirii faustice tot atît de ne- 
cesar pe cît sînt de neconceput în cazul omului apo- 
linic,"9 | 

În contextul dai nu mai e nevoie să reproducem în 
detaliu întregul mers al demonstraţiei teoretice, cu aju- 
torul căreia caracterul popular (exoteric) al artei antice, 
și în genere al întregii culturi antice, este dedus dintr-un 
arhefenomen ce ar sta la baza acesteia din urmă, din- 


9 Oswald Spengler, Der Untergang des Abendlandes, vol. I. 
ed. cit., pp. 418-419. 
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tr-un „arhesimbol al corporalităţii”, iar caracterul ne- 
popular (esoteric) al artei europene, și al întregii culturi 
europene, este legat de simbolul acorporalităţii, asenzo- 
rialității, al spaţiului infinit, care-i condiționează struc- 
tura înternă!0, Această deducție este în mare măsură 
artificială și creează impresia că rezolvarea este con- 
struită în funcție de răspunsul dinainte dat: însușirea 
intrinsecă a culturii apolinice este exoterismul, în “timp 
ce însușirea intrinsecă a culturii faustice — esoferismul, 
inaccesibilitatea pentru mase, pentru gloată. 

Spre deosebire de Nietzsche, pentru care ideea dedu- 
blării principiale (și naturale) a culturii într-o sferă exo- 
terică și una esoterică se prezintă ca o consecință logică 
a prejudecăţii sale privind caracterul veșnic al împărțirii 
omenirii în oameni liberi și sclavi, Spengler leagă această 
disociere doar_de un anumit tip istoric determinat al 
culturii, anume de cultura „faustică”. Aceasta nu schimbă 
însă esenţa lucrurilor. Deși se referă acum doar la un 
anumit tip istoric de cultură, ruperea în două sfere in- 
compatibile, antagonice este în continuare considerată a 
fi premisa apriorică (şi deci nesupusă nici unei critici) 
a dezvoltării culturii. Cu alte cuvinte, situaţia dată este 
apreciată doar prin prisma laturii sale pozitive, de loc 
prin latura sa negativă, deci cu desăvirşire  necritic. 
Caracterul contradictoriu, antagonic al dezvoltării cul- 
. turii (şi nu numai al celei europene, ci al culturii orică- 
rei formaţiuni sociale bazate pe relaţii de exploatare — 
Și aici Nietzsche este mai aproape de adevăr decît Spen- 


10 După cum tot astfel nu considerăm necesară reproducerea în 
amănunt a „sociologiei“ spengleriene a culorilor, pe cît de spiri- 
tuală, pe atît de primitivă, conform căreia „galbenul şi roșul sînt 
culori populare, culori ale maselor, ale copiilor şi sălbaticilor, iar 
albastrul și verdele — culori faustice, monoteiste — culorile sin- 
gurătăţii și neliniștii, ale legăturii momentului prezent cu cel tre- 
cut şi viitor, ale soartei ca predestinare imanentă a universului 
. (vezi op. cit., vol, I, p. 318). 
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gler), a determinat nu numai ciștiguri, ci și pierderi, ra- 
portul dintre cîştig şi pierdere variind în diferitele epoci 
istorice! 


Spengler înţelege perfect faptul că „patosul distan- 
țării”, al depărtării dintre cunoscători și profani, dintre 
iniţiaţi și gloată, caracterizind după părerea lui cultura 
„faustică”, se manifestă ca o deosebire socială între două 
„tipuri“ de oameni. Dacă accesibilitatea generală a cul- 
turii apolinice „înlătură deosebirile dintre oameni în 
ceea ce privește aria şi profunzimea vieții lor spiri- 
tuale'12, esoterismul faustic european subliniază și întă- 
reşte în schimb această deosebire. Atenienii se manifestă 
față de cultura lor ca un popor unitar, în schimb în cul- 
tura şi arta barocă, de pildă, se stabilește o cu totul altă 
relaţie socială, întrucît aici are loc înfruntarea dintre 
„simțămintele populare şi cele superioare“. „Epoci în- 
tregi, ca aceea a culturii provensale sau a culturii Ro- 
coco — sicrie Spengler — sînt în cel mai înalt grad alese 
și exclusiviste. Ideile lor, limbajul lor sînt accesibile 
doar unei clase puţin numeroase de oameni superiori. 
Însăși faptul că Renașterea, această pretinsă reînviere 
a Antichității — care la timpul ei nu fusese de loc exclu- 
sivistă în alegerea publicului — nu constituie în acesi 
sens o excepţie ; faptul că e de la început pînă la sfîrşit- 
creația unui anumit cerc şi a unor spirite individuale 
deosebite, a unui gust care respingea din; capul locului 
mulțimea și pe care poporul Florenței o privea, dimpo- 
trivă, nepăsător, mirat sau nemulţumit şi, eventual, dis- 


11 Măsura caracterului progresist al uneia sau alteia dintre epo- 
cile istorice se dovedeşte în cele din urmă a fi balanta activă a 
culturii, în timp ce balanța ei pasivă marchează, de regulă, epo- 
cile care se pun, ca să spunem așa, de-a curmezişul mişcării 
istorice, 

12 Op. cit., vol. I, p. 418. 

13 Ibid., p. 313, 
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trugea și ardea cu plăcere operele de artă, ca în cazul 
lui Savonarola, demonstrează cît de departe ajungea 
această distanţă spirituală.” | 

Considerînd această îndepărtare spirituală a clasei 
puţin numeroase a oamenilor superiori de popor ca o 
condiție necesară a dezvoltării culturii „faustice”, Spen- 
gler corelează decadența acestei culturi (mortificarea ei, 
despiritualizarea ei în faza civilizaţiei) în primul rînd cu 
stingerea „patosului distanțării”: „Pentru noi [oamenii 
culturii faustice — 1.D.] această polarizare a cunoscători- 
lor și profanilor are rangul unui mare simbol, și acolo 
unde încordarea acestei distanţe începe să slăbească, 
acolo se stinge simţul faustic al vieţii “15, 

Este adevărat, Spengler consideră că acest proces nu 
poate fi uniform şi de aceea, chiar în faţa civilizaţiei, 
se vor păstra alături de slăbirea generală a sentimen- 
iului distanţării, alături de masificarea generală a artei, 
ştiinţei, vieţii politice etc. şi unele crîmpeie întîrziate 
ale culturii în care patosul distanţei dintre cunoscători 
și profani se menţine cu acuitate, Această perspectivă 
nu poate totuși constitui o salvare pentru artă; ea a 
parcurs ciclul dezvoltării sale şi acum piere în procesul 
masificării, care este totodată simptomul pieirii artei 
faustice şi singura formă în care se dezvoltă maladia ei 
mortală. 

Rezumînd interpretarea dată „crizei lui Wagner“, 
Spengler încheie : 

„Criza secolului al XIX-lea a fost o luptă de moarte. 
Întocmai ca cea apolinică, cea egipteană, sau oricare 
alta, arta faustică moare şi ea de bătriîneţe, după ce și-a 
realizat resursele interne, după ce în mersul vieţii cul- 
turii sale și-a îndeplinit misiunea, 

Ceea ce se face azi în calitate de artă — muzica à 
la Wagner ca și pictura à la Manet, Cezanne, Leibl sau 


14 Ibid., pp. 419-420, 
15 Ibid, p. 421, 
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Menzel — este numai neputinţă și minciună... Să mer- 
gem prin toate expoziţiile, pe la toate concertele şi tea- 
irele, şi vom găsi numai oameni sîrguincioși și nebuni 
gălăgioși, care se complac în a oferi pe piață ceva de 
mult resimţit în forul nostru interior ca fiind de prisos... 
într-o adunare generală a oricărei societăţi pe acţiuni 
sau printre inginerii unei uzine de mina întii vom des- 
_coperi mai multă inteligenţă, mai mult gust, caracter și 
putere decît în toată pictura și muzica Europei contem- 
porane... S-ar putea azi închide toate instituţiile de artă, 
fără ca Arta să fie prin aceasta cu ceva atinsă.“16 
tiu 
x % 

Dacă ne gîndim la tradiţia filozofico-estetică, la tra- 
'diția unui Schopenhauer, Wagner sau Nietzsche, în albia 
căreia s-a mișcat gîndirea autorului Declinului Occiden- 
ului, va fi imposibil să nu ne uimească caracterul cu 
totul paradoxal și în același timp absolut logic al con- 
cluziilor formulate de el. Paradoxală ni se va înfățișa 
poziţia acestor concluzii față de impulsurile care au 
determinat atenţia sporită pentru destinul artei în con- 
dițiile societăţii capitaliste, faţă de principalul patos de 
“care au fost pătrunse ideile premergătorilor lui Spen- 
gler, și chiar ale lui Spengler, privind raporturile dintre 
artă şi societate. 

Dezvoltarea gîndirii teoretice, determinată de adinca 
neliniște, individual resimţită, pentru destinul artei în 
condiţiile dominației generale a utilitarismului (Schopen- 
hauer), de strădania pasionată de a-i apăra în situația 
dată independența și  „„autoconducerea“ (Wagner in 
lucrările sale tîrzii) și de hotărîrea fermă de a afirma 
idealul estetic chiar în ciuda realității (Nietzsche), l-a 
condus pe Spengler la concluzia inutilității şi lipsei de 
: perspectivă a artei în condițiile civilizației despotice și 
de înaltă intelectualitate. 


16 Ibid., pp. 375-376, 
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îndată ce s-a ajvas la conștiința faptului că idealul 
estetic al lui Wagner (Siegfried) și cel al lui Nietzsche 
(supraomul) reprezintă o formă de romantizare a unei 
figuri istorice reale, constituită în societatea burgheză 
ce se monopoliza, rolul „omului de geniu” schopenhau- 
erian a fost preluat „de politicianul realist, de magnatul 
banului, de iscusitul inginer și organizator“, iar critica 
estetică a realităţii de >e poziţiile artei s-a transformat 
în critică sociologică « ariei de pe poziţiile realităţii 
monopolismului de stat. Și această realitate a adresat 
artei, prin gura „politicianului realist“ și a lui Spengler, 
proorocul său, un hotărît „nu !“'. | 


Supraomul nietzschean, apărut în visele romantice 
ale autorului Voinței de putere, pe de o parte ca expre- 
sie a unei ostilităţi pur estetice la adresa realităţii bur- 
gheze de la jumătatea secolului al XIX-lea, și pe de 
altă parte, ca reacţie față de caracterul pasiv al acestei 
ostilități manifestată de „oamenii de geniu“ schopen- 
hauerieni (şi în parte wagnerieni), s-a pronunțat, îndată 
ce a devenit conștient de sine ca persoană istorică reală, 
împotriva artei, împotriva idealului estetic și împotriva 
„ideologiei“ în genere. 

Un simptom al acestei transformări îl constituia 
„fiziologizarea“ nietzscheană a artei; înţelegînd că adu- 
cerea artei la nivelul fenomenului biologic duce de fapt 
la desființarea ei, Spengler a considerat că e preferabil 
să vorbească direct despre lipsa de perspectivă a artel 
în societatea în care locul pasivului „om de geniu“ 
schopenhauerian îl luase activul (agresivul, „porunci- 
torul”) supraom nietzschean,. 

într-un cuvînt, lupta pentru „salvarea“ artei în socie- 
tatea domniei universale a principiului utilitarist bur- 
ghez al voinței, ce se dorea doar pe sine însăşi, S-a 
transformat („implicit în lucrările tîrzii ale lui Nietzsche 
și „explicit” la Spengler) într-o trădare a artei în favoa- 
rea voinţei. > 

Și n aceste concluzii, neaşteptate dacă le rapor- 


tăm la ţelurile fixate dintru început, reprezintă o dez- 
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voltare pe deplin legică a premiselor teoretice iniţiale. 
Ele sînt deznodămintul logic necesar al dezvoltării ten- 
dinței elitare conținută de aceste premise și determining 
structura lor, 
Această tendință se conturase la Schopenhauer atunci 
cînd el a opus arta, în general domnia frumosului (și a 
È adevărului) — atît conținutului real al universului (voin- 
ței), cît și realității empirice, iar pe „oamenii de geniu”, 
păstrătorii adevărului și frumosului — „oamenilor folo- 
sului”, realizatori în. timp și spaţiu ai principiului uni- 
versal al voinţei. Preţul plătit pentru elitarism, pentru 
exclusivitatea imperiului frumosului, l-a constituit aici, 
în primul rînd, strămutarea acestui imperiu dincolo de 
graniţele temporale, istorice și, în al doilea rînd, trans- 
formarea adevărului în ceva convențional (întrucît 
„adevărul“. opus și realităţii empirice, și conţinutului 
real al universului nu poate rămîne adevăr). În felul 
acesta, „oamenii de geniu” se opuneau de fapt „oameni- 
lor folosului” ca purtători ai frumosului rupt nu numai 
de istorie și de activitatea volițională, dar şi de adevă- 
rul autentic. Elita artistică se dovedea a fi o structură 
socială efemeră, fantomatică : nefiind purtătoarea unui 
conţinut real, adevărat, elita putea juca doar rolul de 
purtătoare a formei unui conţinut social străin ei, întoi- 
deauna istoric, întotdeauna „empiric“. 

Respectiva tendinţă şi-a aflat o dezvoltare consec- 
ventă în opera lui Nietzsche, care a declarat arta drept 
neputincioasă (în urma delimitării sale de nevoile reale 
ale oamenilor) și absurdă (ca urmare a înstrăinării el 
de adevăr) — o pură aparenţă, iluzie, fantomă, și a 
lăsat-o la cheremul voinţei de viaţă, stihie lipsită de 
sens și în general nedispunînd de adevăr. Principiul eli- 
tarismului, care la Schopenhauer semnifica o opoziţie, 
chiar dacă neputincioasă din punctul de vedere al fru- 
museţii dezinteresate, la adresa egoismului, voinţei, era 
acum reprodus în sfera atotputerniciei voinţei de viaţă. 
Principala disociere a oamenilor în superiori și inferiori 
era acum realizată nu pe temeiul opoziţiei dintre „oame- 
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nii de geniu”, dezinteresaţi, credincioși frumosului și 
adevărului, pe de o parte, și egoiștii „oameni ai folosu- 
lui”, pe de alta, ci în virtutea principiului manifestării 
mai ferme sau mai puţin ferme a voinţei de viaţă. Fru- 
museţea înceta să fie o valoare în sine, sieși suficientă, 
rămînînd doar una din caracteristicile acestei voințe de 
viaţă ; în consecinţă, nu frumuseţea urma să fie criteriul 
de verificare a voinţei de viaţă, ci aceasta din urmă 
avea să verifice, să definească, să aprecieze  frumuse- 
tea. Neputincioasă, ruptă de adevăr, frumuseţea a și 
jucat de fapt rolul de formă a unui conţinut străin ei, 
a unei voințe de viaţă absurde, amorale. Din acest 
moment misiunea ei s-a redus doar la mascarea, voala- 
rea acestei absurdităţi şi imoralităţi manifestate de 
voinţa de viaţă, pentru a-i conferi acesteia un aspect 
impunător și convingător (cîteodată atrăgător, citeodaiă 
inspăimîntător, după cum era nevoie). Ea a şi jucat 
acest rol — în raport cu Nietzsche în orice caz: cu 
flerul său estetic, el a disimulat toată viaţa, chiar și 
față de sine, conţinutul propriului său ideal, idealul 
„bestiei blonde”, al supraomului. 

Tendinţa dată și-a găsit desăvirșirea logică în opera 
lui Spengler, care a ajuns la concluzia că, în condiţiile 
civilizaţiei venite să ia locul culturii, arta nu mai poate 
fi un mijloc “de afirmare a principiului elitar, deoarece, 
chiar și în sferele cele mai rafinate şi privilegiate, ea 
a fost supusă masificării. Arta nu mai e în stare sd slu- 
jească noii elite. Aceasta din urmă e constituită din 
oameni străini de artă, din „politicieni realişti" şi „mag- 
naţi ai banului”, din „ingineri iscusiţi“' şi din organiza- 
tori cărora nu le arde de artă. Arta ca atare aparține 


17 Orice artă, orice filozofie poate fi privită ca un re 
duitor și ajutător al veţii în creştere sau în declin : ele pu Ie 
deauna înainte suferinţele şi pe cel ce suferă, Există însă ri 
soiuri de oameni care suferă: unii care suferă dintr-un praos he 
viață, care doresc o artă dionisiacă și au o viziune, pi eee 
pra lumii, alţii care suferă de o sărăcie a vieții... 

Werke, vol. VIII, ed. cit, p. 193.) 
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întru totul trecutului „cultural“ și nu mai poate fi de 
nici un folos oamenilor prezentului „civilizat“, nu mai 
poate stimula prin nimic voinţa lor de viață, sau, mai 
exact, de putere. De aici decurge logic nonsensul și 
nonperspectiva artei în epoca civilizaţiei: dacă „oame- 
nii de geniu“ au încetat să fie artiști și filozofi și s-au 
dedicat politicii sau marelui business, carierei și intrigi- 
lor de palat, înseamnă că artei autentice și filozofiei 
adevărate le-a sunat ceasul (arta „masificată“ şi filozo- 
tia „masificată“ nu pot intra în discuţie, întrucît le 
lipseşte „patosul distanţării” — supremul simbol, sufle- 
tul culturii faustice),. | 

Pe scurt, supraomul nietzschean se realizează fie în 
ipostaza politicianului realist (a magnatului financiar, a 
marelui organizator, a omului de stai), care disprețuiește 
arta şi diferitele „idealuri“ și le foloseşte numai în 
măsura în care ele îi slujesc în consolidarea puterii sale 
asupra „masei” amorfe, fie nu se realizează de loc. Cît 
priveşte simpatiile estetice ale lui Nietzsche care învă- 
luiau idealul supraomului, din ele nu mai rămîne acum 
nimic: important este doar „materialul concret al isto- 
riei“ — din care se realizează acest ideal, important este 
destinul istoric al acestui ideal. 

De pe poziţiile acestei concluzii întreprinde Spengler 
critica filozofilor esteticieni premergători,. reproșîndu-le 
acestora inconsecvenţă, insuficienta luciditate, romantis- 
mul, | 

„Transpusă în domeniul realului, al politicului, a. 
“economiei naţionale, voinţa de putere — scrie el refe- 
rindu-se la Nietzsche — își găseşte cea mai pregnantă 
expresie în Major Barbara a lui Bernard Shaw. Ca per- 
“sonalitate, Nietzsche reprezintă, fără îndoială o culme 
în rîndul eticienilor, dar aici, politicianul realist Ber- 
nard Shaw îl ajunge din urmă ca gînditor. Voința de 
putere se manifestă azi mai hotărît prin intermediul 
celor doi poli ai vieţii publice — clasa muncitoare și 
marii oameni ai banului și creierului — decît odinioară 
printr-un Borgia. Miliardarul Undershait este în această 
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comedie a lui Shaw supraomul. Numai că Nietzsche, 
romanticul, nu și-ar fi recunoscut în el idealul... Vointa 
de putere i se înfățișase sub chipul pumnalului Și al otră- 
vii, și nu sub cel al grevei și al energiei banului,“18 
„Shaw — scrie Spengler în alt loc — care avea față de 
Nietzsche avantajul unei școli practice Și al unui grad 
mai redus de ideologie, oricît ar părea de îngust orizon- 
tul său filozofic, a tradus în Major Barbara, prin per- 
sonajul miliardarului Undershaft, idealul supraomului 
în neromantica limbă a timpurilor noi... Acești oameni 
de acţiune în stil mare sînt cei ce reprezintă azi voinţa 
de putere asupra soariei celorlalți și, prin aceasta, etica 
faustică în general,"19 s 

Tot aici Spengler se referă fără echivoc la relația 
dintre acești „oameni de acțiune în stil mare” şi artă, 
rupînd-o cu iluziile estetice nutrite de predecesorii săi, 
implicit cu slăbiciunile estetice ale lui Nietzsche din 
lucrările sale tîrzii. „Oamenii de acest gen își aruncă 
milioanele nu pentru satisfacerea unei bunăstări nemăr- 
giniie pentru visători, «artiști» [aplicat în condiţiile 
civilizaţiei acest cuvînt poate fi folosit doar în ghili- 
mele — I.D.], pentru cei slabi şi rataţi; ei le utilizează 
pentru cei apți a deveni un material pentru viitor... Ei 
creează un centru de forță pentru existenţa generaţiilor 
ce vor dura dincolo de graniţele existenţei personale.“2 

Cît priveşte viitorul de dragul căruia clarvăzătorii, 
Undershaft-ii, nu-i precupeţesc miliardele, el i se îniă- 
|ișează lui Spengler ca un soi de „egipticism' pozitiv 
împins la extrem, un regim extremist al mandarinilor, 
în care fiecare va fi sclav, sau funcţionar, adică un ele- 
ment funcțional; aceasta va fi o formă spirițuaiă. pole 
tică a cărei probabilitate o afirmă înrudirea spirituală 
a culturii faustice cu cea egipteană și chineză, o struc- 


18 Op. cit, vol, I, p. 474. 
19 Ibid., p, 444, 
2 Ibid., pp, 444-445. 
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tură pietrificată în care va domni finalitatea, departe 
însă de umanismul și liberalismul în sensul în care 
acestea sînt așteptate de la ea azi. 

Iniţial s-ar fi putut crede că, deși tot de pe poziţii 
estetice, Declinul Occidentului al lui Spengler constituie 
o modalitate cu totul originală de critică a civilizaţiei 
capitaliste turnată în forma capitalismului monopolist 
de stat, critică în care arta e prezentă prin însuși faptul 
absenței sale, stînd mărturie lipsei de suflet și mortifi- 
cării societăţii capitaliste în ultima sa perioadă de exis- 
tenţă, dispariţiei principiului individual, umanist-personal 
din această lume, destrămării condiţiilor unei activități 
umane libere. Chiar Spengler a dat în primul său volum 
a] Declinului Occidentului prilejul să fie interpretat ca 
un critic romantic al civilizaţiei capitaliste, situat pe 
poziţiile „culturii faustice, pe poziţiile tradiţionale este- 
tico-filozofice europene, străduindu-se să-şi stabilească 
genealogia pornind de la goticul Evului Mediu tirziu. 
Atunci cînd pune faţă în faţă cultura și civilizaţia, toate 
simpatiile sale sînt de partea primeia : „Cultură și civi- 
lizaţie — iată trupul viu al unui suflet și mumia sa... 
Cultură şi civilizație — un organism născut din peisaj 
și mașinăria rezultată din el după înţepenirea lui... Omul 
culturii are o viață interioară, omul civilizat — una 
exterioară, în spaţiu, prinire corpuri şi «fapte»"2l. 

„Răsturnarea tuturor valorilor — aceasta este carac- 
teristica intimă a oricărei civilizaţii. Ea începe prin a 
remodela toate formele culturii premergătoare, prin a le 
înțelege în altfel, prin a le numi altfel. Ea nu mai cree- 
ază, ci doar interpretează. "?? i 

„Această stingere treptată a religiozității vii, care 
construiește și umple chiar și cele mai neînsemnate tră- 
sături ale existenţei, este ceea ce apare în tabloul isto- 
ric al lumii ca transformare a culturii în civilizaţie, câ 
un climacterium al culturii, cum am numit-o anterior, 


2 Ibid., pp. 447-448. 
2 Ibid., p. 446. 
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ca un moment de cotitură în care fertilitatea unui anu- 
mit soi de oameni s-a epuizat pentru totdeauna şi în 
care construcţia ia locul creaţiei."23 

Acestea și alte asemenea aserţiuni ale lui Spengler 
au permis ca Declinul Occidentului să fie considerat un 
cîntec de lebădă al omului „culturii“, „gindurile lui Faust 
pe patul de moarte” (Berdiaev). 

În evoluţia sa ulterioară Spengler se îndepărtează 
totuși de această poziţie a sa, încercînd s-o declare, 
retrospectiv, ca inexistentă. Este adevărat că, în primul 
volum din Declinul Occidentului, se conturaseră tendin- 
țele ce aveau să ducă în respectiva direcţie; în acest 
sens unele fenomene ale civilizaţiei erau, de pildă, inter- 
pretate în aşa fel încît aceasta să pară acceptabilă eli- 
tei educate în spiritul distanţării celor aleşi de gloată, 
iar oamenilor psihologiei elitare civilizaţia să li se înfă- 
țișeze ca o lume „în care se poate trăi“. Lucrul se referă 
în primul rînd la asemenea fenomene dureroase pentru 
sufletul „elitar' (în terminologia lui Spengler — faustic) 
cum ar fi socialismul, mișcarea socialistă a proletaria- 
tului. 


„Socialismul' i se înfățișa lui Spengler nu numai ca 
o chestiune de viitor, ci și ca o tendinţă reală a prezen- 
tului, considerîndu-l forma necesară în care se toarnă 
civilizaţia, soarta ei istorică. Din acest lucru rezulta ine- 
vitabil că „noi sîntem cu toţii socialiști, fie că știm sau 
nu acest lucru, fie că-l vrem sau nu. Însăşi rezistenţa 
împotriva lui îi poartă pecetea“21. 

Acest „socialism“ se manifesta totuși, după părerea 
lui Spengler, în două forme: una — exoierică, accesibilă 
masei largi, alta — esoterică, înțeleasă doar de cei 
puţini. Socialismul esoteric este cel adevărat din punci 
de vedere teoretic și într-adevăr realizabil din punct de 
vedere practic, în timp ce socialismul exoieric nu este 
decît forma în care masele nedezvoltate — ținute in 


23 Ibid., p. 456. 
24 Ibid., p. 459. 
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friu de „„demagogi” — percep procesele reale. „Marea 
masă a socialiștilor — scrie el — ar înceta să mai fie 
socialiști imediat ce ar sesiza chiar pe departe sensul 
în care nouă sau zece oameni îl înțeleg în consecințele 
sale istorice extreme."25 

Cum arată însă acest „socialism”, a cărui înţelegere 
este accesibilă doar cîtorva aleși și care e respins de 
mase în cazul în care ele sesizează „consecinţele sale 
istorice extreme” ? El este un socialism elitar, autoritar, 
întemeiat nu pe principiul democraţiei, ci pe principiul 
unei ierarhii asemănătoare celei medievale. Acest socia- 
lism nu are nimic comun cu visurile despre un viitor 
mai bun, încolţite în rîndurile maselor largi și în primul 
rînd în rîndurile „stării a patra“. El nu are nimic comun 
nici cu năzuinţele umaniste ale romanticilor utopiști. În 
sfîrșit, el este cu desăvirșire străin de interpretarea 
marxistă a perspectivei socialiste şi comuniste. 

„Socialismul, în sensul său cel mai înalt, nu așa cum 
1] înțeleg cei de pe stradă — afirmă Spengler — este, ca 
orice element faustic, un ideal exclusiv, care se bucură 
de popularitate mulțumită doar unei depline neînţele- 
geri, chiar și în rîndul purtătorilor săi de cuvint; anume 
că el ar fi constituit din drepturi, nu din îndatoriri, că 
ar fi o înlăturare, nu o accentuare a imperativului kan- 
tian, o renunțare, nu o intensificare a energiei orienta- 
tive [e vorba de acea „energie“ din care în Declinul 
Occidentului se deduce patosul distanţării între cei supe- 
riori şi cei inferiori — 1.D.] Acea tendinţă trivială 
superficială către bunăstare, «libertate» [Spengler nu 
poate folosi acest cuvînt altfel decît în ghilimele — 
I.D.], umanitate, fericire pentru cei mulți conține doar 
latura negativă a eticii faustice.“26 În altă parte se spune 
încă și mai hotărît că socialismul nu trebuie înţeles, 
în ciuda iluziilor exterioare, ca un sistem de binefaceri, 
umanitate și pace, ci ca un sistem al voinţei de putere. 


25 Ibid., p, 420. 
26 Ibid,, p. 445, 
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lar în lucrarea sa Prusianism şi socialism, pregătită pe 
baza materialelor pentru cel de-al doilea volum din - 
Declinul Occidentului, Spengler își reafirmă concepția 
despre socialism, arătînd că el semnifică „Putere, 
putere şi încă o dată putere”, 
După cum vedem, „socialismul“: elitar spenglerian 
„în sens superior” şi nu banal, nu presupune nici liber- 
d tate, nici egalitate, nici bunăstare, nici pacea între 
r popoare, într-un cuvînt, nimic din ceea ce masele leagă 
de această noţiune. Principala premisă a acestui „socia- 
lism“ o constituie despărțirea societăţii în elită și masă 
(în oameni „bolnavi” şi „vital-activi” — cum spune 
Spengler, folosind o terminoiogie împrumutată din lucră- 
rile tirzii ale lui Nietzsche.) Sensul acestui socialism 
constă în realizarea consecventă a principiului nietz- 
schean al „voinţei de putere”; conceptul de „putere“ 
este principalul concept al socialismului  spenglerian, 
alia și omega sa. „Voința de putere“ trebuie — după 
părerea autorului Declinului Occidentului — construită 
în forma sa absolută, ca „voinţă de putere universală“. 
Nu e greu să sesizăm în „socialismul“ spenglerian 
turnuri nietzscheene şi ne putem declara de acord cu 
Thomas Mann că, în raport cu Nietzsche, Spengler a 
jucat într-un anume sens rolul „maimuţei înțelepte“. De 
altfel, însuși autorul  Declinului Occidentului privește 
„socialismul“ ca o realizare a ideilor afirmate de autorul 
Voinței de putere, și nu numai de el... să 
„Fără s-o ştie, Nietzsche a fost şi el See e 
afirmă Spengler... Astfel a fost posibil ca Shaw, z 
numai o mică și consecventă întorsătură tendințelor 
moralei de stăpin și educației supraomului, sa iata 
de fapt maxima socialismului său, în cel de-al ha 
act al piesei Om și supraom — una din cele tit me 
tante și semnificative lucrări de la sfîrşitul epocii. | 
x ici | ă — dar fără reticenţe, 
n-a făcut aici decit să exprime — da 
iai tiintă a trivialității — ceea ce, cu 
clar, cu deplina conștiință j tă nebulozitatea 
toată teatralitatea lui Wagner şi toata ărţile mereali- 
romantismului, trebuia să fi fost spus in pa 
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zate din Zarathustra. Era necesar doar să știi să găseşti 
premisele și consecinţele necesare, practice, decurgind 
din structura actuală a vieții publice, în mersul gin- 
dirii nietzscheene... Nietzsche observă că ideea darwi- 
nistă a supraomului se leagă într-un fel de noţiunea 
creşterii animalelor, dar se opreşte la această frază răsu- 
nătoare. Shaw întreabă mai departe — deoarece nu are 
nici un rost să vorbeşti despre ceva, dacă nu vrei să 
faci nimic — cum va decurge acest lucru, și ajunge să 
preconizeze transformarea omenirii într-o herghelie. 
Aceasta nu este însă decit o concluzie liberăa lui Zarat- 
hustra, pentru care el însuși (Nietzsche) n-a avut curajul, 
fie chiar și curajul lipsei de bun gust... Singură aversiu- 
nea sa romantică pentru consecinţele sociale prozaice, 
teama sa de a supune unei probe de forță gindurile sale 
poetice prin compararea lor cu fapiele searbede, l-au 
făcut pe Nietzsche să treacă sub tăcere faptul că întreaga 
sa doctrină, așa cum derivă ea din darwinism, prefigu- 
rează socialismul, și anume constringerea socialistă ca 
mijloc, că orice cultivare sistematică a unei clase de 
oameni superiori trebuie în mod necesar să fie prece- 
dată de o ordine socială strict socialistă... “2! 

Așadar, o herghelie sui-generis pentru creșterea sis- 
tematică a clasei oamenilor superiori — cam așa arăta 
socialismul dedus din concepţia elitară a lui Nietzsche, 
dacă o eliberăm de estetism și de caracterul nebulos ro- 
mantic și dacă o includem în contextul istoriei reale de 
la sfîrșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului 
al XX-lea. Este greu să me închipuim o critică mai se- 
veră a nietzscheanismului, 

S-ar crea impresia că Spengler a schiţat acest tablou 
înfiorător, fără nimic comun cu socialismul marxist ȘI 
în general cu socialismul, pentru a demonstra deznodă- 
mâîntul la care duce estetizarea  nietzscheană a eliiei; 
aceasta este însă o impresie falsă: defapt, autorul De- 
clinului Occidentului se raportează la concluziile socla- 


2 Ibid., pp. 472-473, 
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liste” din ideologia nietzscheană cu toată seriozitatea. El 
nu a avut nici un moment intenţia să-și sperie cititorii 
nici cu perspectiva realizării idealului lui Nietzsche, 
nici cu propriul său „socialism“, El s-a străduit doar să 
înţeleagă modul în care „interpretează” istoria europeană 
dezvoltarea gîndirii  estetico-filozofice de la Schopen- 
hauer la Nietzsche, care este conţinutul concret, real, 
social, pe care istoria îl toarnă în conceptele pesimis- 
mului  schopenhauerian („romantic“) și  nietzschean 
(„clasic”) şi, în primul rînd, în conceptul de voinţă. 

După părerea lui Spengler, acest concept exprimă în 
limbajul propriu „civilizaţiei”, în limbajul conceptelor 
științifice, aceeași percepere „faustică” a vieţii pe care 
„Cultura“ o exprimase în propriul ei limbaj, acela al ima- 
ginilor artistice şi al simbolurilor lor. 

„Ceea ce acolo era interior contemplat ca soartă, 
simţit și realizat în imagini, era aici conceput ca o legă- 
tură cauzală și adus la nivelul unui sistem superficial de 
finalităţi. Acest sistem, şi nu respectivul simțămînt an- 
cesiral, stă la baza predicilor lui Zarathustra, la baza - 
tragismului «fantomelor», la baza problematicii Inelului 
Nibelungilor. 


Numai că Schopenhauer, pe care Wagner îl urma în- 
deaproape, a fost primul în şir care să se înspăimînte de 


propria sa cunoaștere — aceasta este rădăcina pesimis- 
mului său, care şi-a găsit în muzica lui Tristan cea mai 
desăvîrșită expresie — în timp ce acei care au venit 


mai tîrziu, Nietzsche, în primul rînd, s-au entuziasmat 
în fața acestei cunoașteri, chiar dacă uneori cam forţat. 

În ruptura dintre Nietzsche și Wagner se ascunde 
schimbarea dascălului, pasul său neconștient de la Scho- 
penhauer la Darwin, de la formularea metafizică la cea 
fiziologică a aceluiași sentiment al lumii, de la negarea 
la afirmarea aspectului de amindoi recunoscut, anume a 
voinței de viaţă ce se identifică cu lupta pentru exis- 
tenţă. În Schopenhauer ca educator dezvoltarea mai este 
încă înţeleasă ca o maturizare interioară; supraomul 
este produsul unei evoluţii mecanice. Etic, Zarathustra 
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a apărut astiel dintr-o nerecunoscută contradicţie cu 
Parsifal; artistic, el a apărut întru totul determinat de 
acesta din gelozia unui prooroc față de celălalt,"% 
Repetăm : Spengler nu parodiază concepţiile elitare 
ale lui Schopenhauer și Nietzsche. El este întru totul de 
acord cu premisa inițială a acestor concepții, cu păre- 
rea potrivit căreia distanța dintre cei inferiori și cei 
superiori este inevitabilă, naturală, de neînlăturat (dacă 
nu pentru alții, măcar pentru „oamenii europeni”); el 
nu ridică obiecţii nici în privinţa concluziilor către care 
conduce concepţia elitară a artei formulată de autorul 
Voinţei de putere ; el nu face decît să fixeze inevitabi- 
litatea logico-teoretică și istorică a acestor concluzii. 


Este adevărat că în primul volum al Declinului Occi- 
dentului nu trăsese încă o concluzie definitivă în favoa- 
rea perspectivei istorice stabilite de el; această conclu- 
zie ar fi distonat prea supărător cu suspinele elegiace 
la adresa culturii pe cale de dispariţie. Respectiva situa- 
ție nu s-a prelungit însă multă vreme : în curînd au apă- 
"Tut la Spengler motivele unei înfrumuseţări sui-generis a 
perspectivei conturate de el, o înfrumusețare pe temeiul 
tezei lansate de el cu privire la dragostea faţă de soartă. 
De acum încolo Spengler se va strădui să demonstreze 
cu orice prilej — nu fără anumite corective aduse con- 
cepţiei sale anterioare — rătăcirea celor care vedeau în 
autorul primului volum al Declinului Occidentului pe 
criticul respectivelor concluzii de pe poziţiile apărării 
„Culturii“, 
| | Lui Spengler i se spunea: concluziile dumitale sînt 
i de natură să ne spulbere nouă, oameni ai culturii euro- 
| pene, orice nădejde cu privire la apariţia unui nou 
Goethe, deoarece supraomul se realizează doar ca „poli- 
tician realist”, ca „magnat al banului”, ca înalt funcţio- 
nar. Este oare aceasta o condamnare a civilizaţiei ? La 
care el răspundea: „Nu vom mai putea ajunge, noi 
germanii, la un nou Goethe, dar vom putea ajunge la 


28 Ibid., pp, 471-472, 
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un nou Cezar'*.  „Epocile fără o adevărată artă sau 
filozofie pot fi totuşi epoci viguroase; romanii ne-au 
învățat acest lucru."% „Mi s-a spus că nu merită trăit 
fără artă; dar întreb la rindul meu: pentru cine nu me- 
rită ?“31, adăugind imediat că nu i-ar fi convenit să fie 
sculptor în epoca împăraţilor romani. 

Așa gindea Spengler despre „perspectivele“ artei. Cit 
privește cugetările sale privitoare la „Socialism”, au su- 
ferit și ele oarecari modificări, este adevărat nu atit sub 
raportul conţinutului, cît în special sub cel al intonației. 
Esența lor nu s-a modificat; s-au modificat în schimb 
maniera de expunere, modalităţile argumentaţiei, accen- 
tele. Spengler a considerat că perspectiva  „socialistă” 
caracterizată de el în primul volum al Declinului Occi- 
denlului e mult prea sumbră şi neatrăgătoare şi în lu- 
cărările sale ulterioare (in speță în lucrarea Prusianism 
și Socialism) a încercat să „atenueze“ culorile, să întă- 
rească laturile „atrăgătoare“ ale  „socialismului” său. 

Îndată ce Spengler a părăsit postura istoricului im- 
parțial ce surprinde doar inevitabilitatea instaurării unei 
anumite epoci și a trecut pe poziţiile apologierii acesteia 
din urmă îndată ce, în consecinţă, a trebuit să apeleze 
la forțe sociale bine determinate (și să se explice în 
concepte apropiate şi accesibile acestora), a ieșit la su- 
prafaţă sensul social real al „socialismului“ elitar spen- 
glerian. Dincolo de el s-a dovedit a fi un capitalism mo- 
nopolist de stat în forma în care se constituia în Ger- 
mania din ajunul primului război mondial (în forma sa 
politico-ideologică prusac-junkeriană), | 

Așa se explică de ce își deduce Spengler „socialis- 
mul” din formula „eticii prusiene”, hărăzită, după afir- 
mația sa, celor puţini, care o altoiesc celorlalţi și îi su- 
bordonează astfel gloata. După părerea lui Spengler, 


= Oswald Spengler, Reden und Aufsätze, articolul Pessimismus, 
C.H. Beck, München, 1937, p. 79. 

% Ibid., p. 76. 

31 Ibid., p. 77. 
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etica prusiană este în esenţa sa „socialistă“, deoarece 
predică nu fericirea, ci îndeplinirea datoriei, munca. E] 
afirmă că în „formula eticii prusiene” rezidă „ideea so- 
cialismului” în cea mai adîncă semnificaţie a sa: „voinţa 
de putere, lupta nu pentru fericirea indivizilor ci a în- 
tregului“*2 și că „Friedrich Wilhelm I, iar nu Marx, fu- 
sese în acest sens, primul socialist conştient"33, 


Ce-i drept, e drept: Marx nu are într-adevăr nimic 
comun cu acest gen de „socialism“ și nu poartă pentru 
el nici un fel de răspundere. Tot atît de adevărat este 
însă şi faptul că în „socialismul“ spenglerian, socialistă 
este doar frazeologia cu ajutorul căreia e mascată ten- 
dința capitalismului monopolist de stat de a-și afirma 
puterea și „etica“ asupra maselor (asupra „gloatei”). 

„Socialismul“ — de fapt forma desăvîrșită a capitalis- 
mului monopolist de stat — îi apare lui Spengler ca o 
organizaţie birocratic — funcţionărească ce cuprinde so- 
cietatea de sus și pînă jos: „Socialismul, exprimat pur 
tehnic, este principiul administrativ. Fiecare muncitor 
capătă, la urma urmei, caracterul unui funcţionar, şi nu 
al unui vînzător, ca și fiecare patron. Există funcţionari 
industriali și comerciali, la fel cum există funcţionari 
militari sau ai căilor de comunicaţie. Această situaţie 
fusese realizată în modul cel mai cuprinzător în cultura 
egipteană și într-un mod cu totul diferit — în cea chi- 
neză “34, 

„Socializarea înseamnă transformarea înceată, care 
se desăvirșește de-a lungul deceniilor, a muncitorului 
într-un funcționar economic, a patronului — într-un 
funcționar administrativ responsabil cu drepturi largi, a 
proprietăţii — într-un fel de moştenire în sensul timpu- 
rilor vechi, legată cu o anumită sumă de drepturi şi de 
îndatoriri, "35 


% Oswald Spengler, Preussentum und Sozialismus, München 
1921, pp. 41-42, 


33 Ibid,, p, 42, 
% Ibid., p. 76, 
3 Ibid., p. 90. 
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După cum se vede, ideea elilară, ce avusese la ro- 
manticii germani, la Schopenhauer și la Nietzsche, o 
formă estetizată, ideologic răsturnată, este explicitată 
de autorul Declinului Occidentului în conținutul ei isto- 
ric real, ca idee a 'unui socialism elitar, ierarhic, func- 
jionăresc, birocratic. Lupta pentru libertatea absolută, 
o libertate a personalităţii împotriva gloatei, a „oame- 
nilor de geniu“ împotriva „oamenilor folosului”, a su- 
praomului împotriva masei, a dus la un rezultat întru 
_totul paradoxal şi în acelaşi timp pe deplin logic: la 
ideea unei orînduiri autoritare, la ideea ierarhiei sociale, 
a statului birocratic-funcţionăresc. | 

Personalitatea „absolut liberă” a romanticilor ger- 
mani, a lui Schopenhauer, Wagner și Nietzsche, dobin- 
dise în sfîrşit un ţel pentru lupta sa, indicat de Spen- 
gler: „Dacă înlăuntrul atmosferei prusace, există o 
luptă..., ea se duce din pricina situaţiei, a rangului; în 
multe cazuri ea poate fi considerată carierism, dar ideea 
acestei lupte constă în voința obținerii unei responsa- 
bilităţi superioare în cadrul întregului organism, respon- 


sabilitate pe care cel în cauză o simte binemeritată“%. 


Deoarece, după părerea lui Spengler, problema poate fi 
formulată doar astfel: „Cezarii acestui viitor imperiu 
trebuie să devină miliardarii, sau Funcţionarii mon- 
diali 2“37. Nevăzînd nici o altă alternativă, în afara aces- 
teia, Spengler acordă preferința şi simpatia sa „Funcţio- 
narului mondial“, funcţionarului statului birocrat mono- 
polist. 

Lenin dezvăluise tendinţa capitalismului de a adopta 
în epoca imperialismului forma capitalismului monopo- 
list de stat cu mult timp înaintea apariţiei cărţii lui 
Spengler Declinul Occidentului. Sesizînd — tot pe baza 
exemplului Germaniei kaiserilor — tendinţa l statului 
capitalist de a interveni nemijlocit în economie, Lenin 
vedea în controlul reacționar-birocratic singurul mijloc 
al statelor imperialiste de a muta greutățile războiului 


3 Ibid., p. 43. 
37 Ibid., p. 51. 
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pe umerii proletariatului şi ai maselor muncitoare. În 
condiţiile constituite în Rusia după februarie 1917, el îi 
opunea revendicarea consecvent democratică a controlu- 
lui real de jos, prin unirea celor ce muncesc, realizată 
datorită stăvilirii capitalismului și introducerii celei mai 
largi publicităţi. 

Aşadar, conţinutul social-economic real al ideii elj- 
tare la Spengler s-a dovedit a fi dorința de afirmare a 
„controlului reacţionar-birocratic” asupra economiei”, 
asupra maselor3?, asupra întregului sistem al vieții so- 
ciale în general“. Cît priveşte concepția spengleriană 
asupra artei și asupra culturii „faustice“ în general, ea se 
dezvăluie acum ca o proiecţie a acestei tendințe asupra 
întregii istorii a culturii europene. | 


2. Transformarea concepției estetice nietzscheene 
la Ortega y Gasset 


Spengler a desăvirșit procesul de transformare a con- 
_cepţiei elitare despre artă dintr-o concepţie pur estetică 
într-una sociologică, ceea ce a permis şi desluşirea pină 
la capăt a sensului de clasă al acestei concepții, doar 


„2 Ideea prusacă a îndrumării vieţii economice dintr-un punct de 
vedere suprapersonal a orientat capitalismul german (...) în mod 
inconștient spre formele socialiste în sensul unei orînduiri de stat“ 
(ibid., p. 43), 

49 „Transformarea dintr-o dată a mișcării muncitoreşti discipli- 
nate într-o furibundă politică de salarii a grupurilor disparate, fără a 
tine seama unul de celălalt, a reprezentat victoria principiului 
englez, Nereușita s-a manifestat în faptul, că «Reichswehr» a apă- 
rut ca un nou organism cu o disciplină interioară. Singurul om 
capabil ce se ivise era soldatul, În atari succese şi insuccese de 
autoritate militară se va continua revoluţia germană“ (ibid. p. 46). 
i „Nu mai avem nevoie de ideologi, nu avem nevoie de discu- 
tii despre educaţie, cetăţenie a lumii și misiune spirituală a ger- 
singe Avem nevoie de forţă, avem nevoie de un scepticism cu- 

Jos, avem nevoie de o clasă a naturilor dominatoare socialiste. 


Încă o dată: socialism î ă ii i . 
(ihid. p. 98). inseamnă putere, putere şi iarăşi putere 
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bănuit în formulările ei artistice sau filozofice, premer- 
gătoare. A devenit evident faptul că realul conținut al 
problemei pe care concepţia elitară a artei a încercat 
s-o rezolve nu rezidă nici în relaţiile reciproce dintre 
artist și public — așa cum crezuseră romanticii, nici în 
relațiile dintre „oamenii de geniu” şi „oamenii folosului” 
— cum considerase Schopenhauer, nici în raportul din- 
tre arta viitoare și societatea burgheză — cum reieșise 
la Wagner, şi nici chiar în raportul dintre cultură și 
mase, cum susținuse Nietzsche (deși el s-a apropiat 
uneori de miezul social al problemei mult mai mult 
decît predecesorii săi). Cu sau fără voia lui, Spengler a 
demonstrat că rădăcina problemei, pusă anume în legă- 
tură cu discutarea destinului artei și a situaţiei artistu- 
lui în societate, se află împlintată mult mai adînc, într-un 
teren nici pe departe din domeniul esteticului. 

De loc întîmplător a abandonat Spengler în primul 
volum din Declinul Occidentului consideraţiile pe mar- 
ginea soartei ce așteaptă arta și s-a dedicat cu totul cer- 
cetării altei chestiuni : va conserva oare civilizaţia euro- 
peană principiul distanţei între oamenii superiori și cei 
inferiori şi care sînt posibilităţile asigurării dominaţiei 
oamenilor „superiori“ într-o societate fără filozofie, fără 
artă, fără o cultură în înţelesul înalt al cuvîntului ? Prin 
aceasta, el dădea de înţeles că sensul împărțirii omeni- 
rii „faustice“ în oameni superiori și inferiori se afla în 
însăși această împărțire. Faptul că ea capătă aspectul 
unei împărțiri între artist și gloată sau între funcționari 
superiori și funcționari inferiori este o chestiune deri- 
vată, secundară, neesențială, 

Se înţelege că punerea problemei elitei într-un mod 
atît de prozaic („grosolan“ și chiar „vulgar”) nu putea 
să nu provoace indignarea celor obişnuiţi să recepteze 
această problemă în lumina romantică, în ganaaiune cu 
discuţiile despre „oamenii de geniu „ despre Răi in 
artei, despre perspectivele culturii, Pe lîngă aceas ză 
asemenea întorsătură a problemei mai ascundea, nu ati 
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din punct de vedere estetic cit mai ales etic, o latură 
primejdioasă pentru concepţia elitară. 

Într-adevăr, cîtă vreme chestiunea elitei era corelată 
cu arta, filozofia, cultura în general, punerea problemei 
purta în sine o anumită încărcătură critică față de socie- 
tatea burgheză ostilă artei, cunoașterii neutilitare, adevă- 
ratei culturi. Apărătorii elitei aveau posibilitatea s-o 
prezinte pe aceasta ca purtătoare a progresului artistic 
și cultural, găsind aici noi și noi argumente pentru jus- 
tificarea ei. Imediat însă ce problema s-a înfățișat în 
forma ei pură, în forma chestiunii puterii în sensul cel 
mai larg al cuvîntului, fundamentarea teoretică a elitei 
a devenit nu numai dificilă, dar în oarecare măsură 
chiar necurată, aducînd foarte mult a slugărnicie ele- 
mentară (de loc „aristocratică”) față de deţinătorii pute- 
rii, numai în baza faptului că ei sînt „puterea“. 

lată de ce reprezentanţii tendinței elitare în gîndi- 
rea socială postspengleriană, mai sensibili sub raport 
etic (sau pur și simplu mai clarvăzători) se vor strădui 
să depășească modul spenglerian de rezolvare a proble- 
mei, prin restabilirea legăturii între chestiunea elitei și 
cea a artei (a culturii în general). Însăși noţiunea de 
elită va fi interpretată astfel, încît ea să se poată eli- 
bera de conţinutul ei sociologic tendenţios de clasă, sta- 
bilit încă în lucrările tîrzii ale lui Nietzsche şi adus în 
cîmpul vizual al tuturor de către Spengler. De multe ori 
această reîntoarcere la sincretismul (şi neclaritatea) unor 
soluţii anterioare și depășite cu privire la elită este con- 
siderată de gînditorii burghezi contemporani ca o adîn- 
cire a problemei, ca o depășire a înţelegerii îngust 
sociologice a ei, ca o deschidere către temelia ei filozo- 
fic-antropologică. Într-adevăr, deşi o asemenea întorsă- 
tură este uneori însoţită de introducerea unui material 
nou și deonouă argumentare, problema ca atarenu se 
mai afirmă în fosta ei puritate şi goliciune. Refuzul adep- 
jilor concepției elitare despre artă de a accepta cinismul 
nietzschean-spenglerian este dobîndit pe contul respinge- 
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ii Consecvenţei „sociologice”, al refuzului de a o îm- 
pinge pind la concluzii cu un caracter de clasă deter- 
minat. 

În acest sens, versiunea concepției elitare a artei 
propusă de Ortega y Gasset, ale cărui principale lucrări 
au inceput să vadă lumina tiparului cam la un dece- 
niu după apariția primului volum din Declinul Occiden- 
tului, este semnificativă în cel mai înalt grad. Aseme- 
nea lui Nietzsche în lucrările sale tîrzii şi lui Spengler, 
Ortega y Gasset consideră că problema centrală a socie- 
tăţii contemporane este problema „masificării“, problema 
„revoluției maselor” — cum a formulat-o el în lucrarea 
cu acest titlu. Asemenea lor, el descoperă tendința nega- 
tivă a culturii secolelor al XIX-lea — al XX-lea în „mMasi- 
ficare“, deși nu o apreciază dintr-un unghi de vedere 
chiar atit de pesimist ca predecesorii săi, nelegind de 
ea perspectivele unei inevitabile decadenţe a artei, unei 
descompuneri a culturii muribunde transformate în civi- 
lizaţie. Spre deosebire de Nietzsche şi de Spengler, el 
consideră că, paralel cu procesul „masificării” din inte- 
riorul culturii contemporane, mai are loc și un proces 
invers, ce se conturează ca o contrapondere a tendin- 
ței de decădere a culturii și care creează posibilitatea 
salvării ei, anume procesul formării unei culturi elitare, 
temeinic apărată de influența maselor şi prevenind prin 
aceasta descompunerea sa. _ 

Ideea în sine, potrivit căreia pe măsura „masiticării” 
științei și artei, „devenite general accesibile“, „Spiritul 
întîrziat al culturii”! se închide mai strîns în cercul său 
îngust nu este nouă și, după cum ne putem aminti, îi 
aparține lui Spengler. Autorul Declinului Occidentului 
nu recunoștea însă aici perspectivele salvării culturii 
„faustice” : decăderea acesteia din urmă într-o civili- 
zaţie, „avînd drept bază marele oraş şi masele m Spr 
tate de public”?, i se înfățișa ca un deznodămînt aosa ni 
inevitabil. Spengler era convins că, de vreme ce curinc 


. 


1 Oswald Spengler, Der Untergang des. Abendlandes, p. 421, 
2 Ibid., p. 458, 
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se va manifesta „plebea amorfă, masa dezrădăcinată a 
orașelor, în locul poporului”, de vreme ce tonul va în- 
cepe să-l dea actualul „cititor de ziare, omul educat, 
apendice al unui cult al mediocrității sufletești'4, iar 
instituţiile de cultură se vor popula cu obișnuiţii „iea- 
trului, locurilor de amuzament, spiritului și literaturii 
zilei“5, culturii i-a sunat ceasul. În locul problemei cul- 
turii este adusă în prim plan problema puterii politice, 
problema menţinerii „maselor informe” în supunere, pro- 
blemă ce nu-și așteaptă rezolvarea din partea artistului 
sau a filozofului, ci din partea „politicianului realist”, a 
„Funcţionarului” cu literă mare, a noului Cezar. 

în ceea ce-l priveşte pe Ortega y Gasset, el esie de 
acord cu descrierea făcută de Spengler fenomenului ma- 
sificării, dar, reproducînd-o în lucrările sale (de pildă în 
Revolta maselor) cu aproape aceleași formulări, încearcă 
să readucă pe tapet problema destinului culturii în con- 
dițiile societății de masă și, în consecinţă, și problema 
soartei elitei culturale. 

Ca model al unei culturi închise (esoterice, elitare) 
ce se opune cu succes „masificării“, Ortega y Gasset pro- 
pune „noua artă“, legată în muzică de numele lui De- 
bussy, în poezie de Mallarmé, în pictură de Picasso, în 
dramaturgie și teatru de Pirandello. Analizînd „noua 
artă”, Ortega y Gasset fixează forma pe care o ia cul- 
tura elitară în condiţiile societăţii de masă şi o propune 
ca exemplu pentru cultură în ansamblul ei, presupunînd 
că numai în acest fel ea se poate salva de la decădere 
și descompunere. 

Primul pas întreprins în acest sens l-a constituit la 
Ortega y Gasset, ca și la Nietzsche, analiza muzicii, Nu 
a celei wagneriene, ci a celei „noi“, oare venise să-i ia 
locul. După cum menţionează Ortega y Gasset în lucra- 
rea Dezumanizarea artei, începînd cu o cercetare pur 


3 Ibid., p. 456, 
4 Ibid., p. 457. 
5 Ibid >- 


Ra. | 
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estetică ce stabilea deosebirile stilistice dintre muzica 
nouă și cea tradiţională, el a ajuns la concluzia că dru- 
mul cel mai scurt către rezolvarea problemei trecea prin 
stabilirea „noului fenomen” al „nepopularităţii noii mu- 
zici"$, Analiza ulterioară l-a condus pe Ortega y Gasset 
la concluzia că acest fenomen „nou'” se află în legătură 
cu toate celelalte sfere ale artei. „Dacă într-adevăr 
muzica nu e populară, atunci şi rostul artei este tot atît 
de puțin popular“; „orice artă nouă este nepopulară și 
acest lucru nu este întîmplător şi trecător, ci necesar Și 
esenţial”7. E. | 

Ortega y Gasset face precizări speciale în legătură 
cu sensul pe care-l conferă termenului nepopular”. 
„Trebuie să facem o distincție, spune el, între ceea ce 
nu este popular și ceea ce este nepopular.”8 Primul ter- 
men desemnează o mărime variabilă: ceva ce nu este 
astăzi popular poate deveni popular mîine, pe cînd al 
doilea — desemnează o mărime invariabilă : arta nne- 
populară" va rămîne întotdeauna inaccesibilă marelui 
public, maselor; caracterul ei nepopular este veşnic. 
„Nu a fost populară“ arta romanticilor — de pildă Hugo 
sau Wagner. Un timp, și pe unul şi pe celălalt l-au înţeles 
(şi acceptat) doar puţini; a trecut însă vremea și arta 
romantică, acest „întîi născut” al democraţiei, a ajuns 
„Tăsfăţatul masei“ : de la descoperirea tiparului încoace, 
nici o carte nu a cunoscut tiraje mai mari ca cele scrise 
de romantici”, Noua artă însă, datorită caracterului ei 
nepopular, nu va ajunge niciodată răsfăţata maselor: 


6 Ortega y Gasset, Gesammelte Werke, vol. II, Stuttgart, 1955, 
p. 230, 

7 Ibid, 

8 Ibid, | 

9’ Caracterizarea ortegiană a romantismului lui Hugo şi Wagner 
ca oartăde masă corespunde în întregime caracterizării făcute de 
Nietzsche în lucrările sale tirzii ; „Victor Hugo şi Richard Wagner 
au o însemnătate similară; și unul și celălalt stau „mărturie fap- 
tului că în perioada de decadență culturală, cînd cuvîntul principal 
este acordat maselor, adevărata artă ajunge de prisos, nefolosi- 
toare, frînînd mișcarea, dăunătoare“. 
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„Noua artă are masele impotriva ei și le va avea în- 
totdeauna. Ea este în esenţă străină poporului ; mai mult, 
ea îi este ostilă”. 

În acest fel, caracterul „nepopular“, într-o anumită 
perioadă, al artei romanticilor pe de o parte şi carac- 
terul „nepopular“ al noii arte pe'de altă parte, sînt două 
fenomene sociologice diametral opuse. Dacă primul 
își propune în cele din urmă să devină un mijloc de 
comunicare între oameni, un mijloc de unire a lor în- 
tr-un unic complex de sentimente și asociaţii, trezite de 
opera de artă, cel de al doilea fenomen urmărește din 
capul locului să-i despartă, să devină fenomenul „dife- 
renţierii” societăţii amorfe în masă şi elită: „Orice 
operă a noii arte trezește automat în masă un efect 
straniu. Ea o împarte în două părţi, una mică, alcătuită 
din puţinii ei admiratori, și una mare — din duşmanii 
fără de număr. Arta acționează, așadar, ca un acid azo- 
tic social, care creează două grupuri opuse: din masa 
amorfă a celor mulţi ea delimitează două caste“, 

Acest „efect straniu“ nu este consecinţa unei ne- 
înțelegeri sau a unei greșeli comise de creatorii „moii 
arte”, ci dimpotrivă — rezultatul realizării consecvente 
a unui ţel clar fundamentat; el este expresia noii func- 
ţii pe care o ia asupra sa un anumit tip determinat de 
artă în condiţiile „masificării”. 

Această nouă funcție a artei constă în a înlesni „di- 
ferenţierea” societății amorfe, ce-și păstrează formele 
de existenţă burghezo-democratice, în a împiedica ega- 
lizarea și nivelarea oamenilor spre care duce inevita- 
bil, după părerea lui Ortega y Gasset, afirmarea prin- 
cipiului egalităţii sociale, în a contribui activ la proce- 
sul separării „celor mai buni” în cadrul societăţii de 
masă și în a consolida opoziţia lor faţă de oamenii ba- 
nali ce constituie majoritatea absolută, în a stimula 
conștiința de sine a noii elite, risipite în masa oameni- 


10 Ortega y Gasset, vol, cit., p. 231, 
i! Ibid. 
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lor mediocri şi care încă nu știe precis de propria sa 
existenţă. | 

„Caracteristica noii arte «din punct de vedere socio- 
logic» — scrie Ortega y Gasset despre funcţia ei so- 
cială — este după părerea mea tocmai această dife- 
rențiere pe care ea o realizează social, această dedu- 
blare în clasa celor care o înţeleg și a celor care nu o 
înţeleg. “12 

m.„Pe fondul cenușiu și nediferenţiat, arta modernă 
contribuie la cunoaşterea de sine și la cunoașterea re- 
ciprocă a celor puţini, la înţelegerea misiunii lor; ea 


înseamnă : a fi printre cei puţini și a lupta împotriva 


celor mulți.” 13 

Prin această funcție socială a noii arte se explică 
şi mijlocul cu ajutorul căruia ea realizează împărțirea 
publicului. Pus în fața unei opere a noii arte, publicul 
nu se va disocia în cei cărora respectiva operă le place 
şi cei cărora ea le displace. El se va împărți după cu 
„toiul alt criteriu, anume în cei care o înțeleg, apreci- 
ind-o conform unor criterii bine determinate (formulate 
de creatorii noii arte), și cei care nuo înțeleg, care nu 
sint în stare s-o aprecieze din punct de vedere estetic, 
care nu o pot recepta ca fapt estetic; cu alte cuvinte, 
se va împărţi în cei ce dispun de un organ special al 
receptării noii arte şi sînt ca atare capabili să pătrundă 
în această sferă estetică, pe de o parte, și cei ce nu 
dispun de un atare organ şi, în consecinţă, se află în 
afara respectivei sfere, pe de altă partet. 


12 Ibid, 

13 Ibid, p. 232, Compară de asemeni cu următorul raţionament al 
lui Ortega y Gasset: „Se apropie vremea în care societatea — de 
la politic pînă la artistic — se va organiza, de drept şi îndrep- 
tăţit, în două categorii, în două clase: a aleşilor şi a obișnuitţilor. 
Această nouă binefacere va vindeca nemulţumirile europene. Uni- 
tatea nediferenţiată, haotică, informă fără o structură anatomică, în 
care am trăit un secol și jumătate, nu mai poate dăinui. Sub fie- 
care mișcare vitală a epocii noastre zace o nedreptate fundamen- 
tală şi revoltătoare: premisa mincinoasă a egalităţii oamenilor. 


1 Ibid.. 
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Din această cauză, „noua artă” va trebui să tře- 
zească în mase nu emoții estetice, ci emoții sociale. 
Ea va determina nemulțumirea acestora nu pentru că, 
înţelegînd-o, nu ar fi de acord cu ca, cu tendințele ei, 
cu modalităţile ei de interpretare a lumii, ci pentru că 
această artă ca atare nu le spune nimic, şi prin aceasta 
îi înjosește, amintindu-le de caracterul lor inevitabil 
limitat, de faptul că sînt o specie de mîna a doua. 
„Noua artă — scrie Ortega y Gasset — există nu pen- 
tru fiecare, aşa cum a fost cazul artei romantice, ea se 
adresează din capul locului unei minorități înzestrate. 
De aici nemulțumirea pe care o trezeşte în rîndul celor 
mulţi. Dacă nu-mi place o operă de artă pe care o în- 
teleg, trec peste ea șinuam nici un temei de supărare; 
dar dacă impresia neplăcută pe care o produce asu- 
pra mea o operă decurge din neputința mea de a o 
înțelege, atunci mă simt înjosit, rămîn cu conştiinţa 
nebuloasă a subordonării mele, care trebuie să se ate- 
nueze în afirmarea revoltei mele împotriva operei. Sim- 
plul fapt al apariției noii arte îl constringe pe bravul 
bürger să se simtă ceea ce este — anume un brav 
bürger, o făptură incapabilă să recepteze taina artei, 
rămînînd orb și surd la frumuseţea formală.“15 


~ Aşadar, cu ajutorul artei de elită, Ortega y Gasset 
consideră posibilă: nu numai apărarea unei sfere deter- 
mimate a artei de influența răufăcătoare a „masificării“ 
generale a culturii, nu numai consolidarea elitei for- 
mate dintr-o minoritate deosebit de înzestrată, dar şi 
încercarea unei contraofensive pe frontul culturii, care 
să pună la locul lui pe omul „obișnuit“, pe „bravul biir- 
ger“, 

Ortega nu exclude cu acest prilej posibilitatea unor 
conflicte acute, datorate reacției maselor faţă de velel- 
tățile noii arte: „Masa, care s-a obișnuit să spună cu 
orice prilej un cuvînt cu greutate, se simte, datorită 
noii arte, jignită în drepturile ei umane, deoarece noua 


15 Ibid, 
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artă este arta privilegiaţilor, nobilimea nervilor, aristo- 
crația instinctului... Acolo unde apar muzele moderne, 
masa se zburlește“l6, Cu toate acestea el nutrește spe- 
ranța că în cele din urmă tot această artă va fi aceea 
care va contribui la liniștirea maselor, obligindu-le să-și 
înțeleagă propria îngustime, propriul declin ș.a.m.d. 
Deoarece, așa cum presupune Ortega, „muzica lui Stra- 
vinski și drama lui Pirandello vor dobîndi o forţă so- 
cială de influențare şi, drept rezultat, el [poporul — 
I. D.] va fi constrîns să se înţeleagă pe sine ca ceea ce 
este de fapt, anume ca «popor», ca o piatră de con- 
strucție, alături de multe altele în structura socială, ca 
purtător al substratului procesului istoric, ca un lucru 
secundar în cosmosul spiritului “17, 

Noii arte îi revine, așadar, o misiune suplimentară. 
Caracterul ei nepopular, inaccesibil, trebuie nu numai 
să stea mărturie rupturii dintre masă și sfera cu ade- 
vărai estetică, dar să şi afirme despărţirea masei de în- 
tregul „cosmos spiritual”, față de care masa nu este 
decît un „lucru secundar“. Ti | l 

În toată această demonstrație premisele de la care 
porneşte Ortega y Gasset se deslușesc cu destulă cla- 
ritate, La baza noii versiuni a concepţiei elitare a artei 
se conturează încă o variantă, de rîndul acesta socio- 
logică, a temei: spirit „şi“ masă, în care acest Şi” se 
constituie într-o prăpastie între cele două noţiuni copu- 
late, transformându-le în două sfere vrăjmaşe. 

Opoziția dintre spirit şi masa reprezintă la Ortega 
y Gasset o anumită generalizare a problematicii văd as 
exterioriza la romanticii germani în forma opoziției ain: 
tre artist și gloată, la Schopenhauer în A pi oponie 
dintre „oamenii de geniu șI „oamenii leii ii “mult 
Nietzsche în opoziţia dintre supraom ṣi Cel pt ab- 

ulți”, Această generalizare, realizată ormai, i 
ied a adîncit însă problematica in cauza, ci mai 
degrabă a mărunţit-o, a aplatizat-o, reîntorcînd-o a 


16 Ibid. 
17 Ibid; 
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forma estetizată caracteristică felului în care tinerii he- 
gelieni ai deceniului cinci din secolul al XIX-lea re- 
zolvau problema raportului dintre spirit și masă. 

Forma teoretică a modului ortegian de a pune pro- 
blema, reproducînd demonstrațiile „stîngii”“ hegeliene 
germane, merită aceeași apreciere pe care tînărul Marx 
o făcea în Sfinta familie „criticii absolute“, respectiv 
lui Bruno Bauer. 

„Critica absolută — scria Marx — pornește de la 
dogma că toate drepturile aparţin «spiritului». Ea por- 
nește de asemenea de la dogma existenţei extrapămâîn- 
łeşti a spiritului, adică a existenţei lui în afara mase: 
omenirii. În sfîrșit, ea transformă, pe de o parte, «spi- 
ritul», «progresul» și, pe de altă parte, «masa» în enti- 
tăți fixe, în concepte, și în această calitate le rapor- 
iează pe unele la altele ca pe niște extreme constante 
date. Criticii absolute nu îi dă prin minte să cerceteze 
«spiritul» însuși, să cerceteze dacă «frazeologia», «au- 
toinşelarea»,  «inconsistența» [epitete cu care Bruno 
Bauer gratifică masele — 1.D.] nu izvorăsc cumva din 
propria lui natură spiritualistă, din pretenţiile lui lip- 
site de temei. Spiritul este, dimpotrivă, absolut dar, din 
păcate, el se transformă neîncetat în lipsă de spirit: 
socotelile lui de acasă nu se potrivesc niciodată cu cele 
din tîrg.”18 

În ansamblu, această critică a concepţiei lui Bauer 
privind raportul dintre masă și spirit poate fi aplicată 
Şi construcţiei teoretice a lui Ortega y Gasset, bazată 
pe la fel de dogmatice premise, menite să voaleze ade- 
vărata esență a problemei. Asemenea concepţiei lui 
Bruno Bauer din secolul trecut, concepţia lui Ortega Y 
Gasset „nu era altceva decit expresia speculativă a dog- 


15 K, Marx și Fr, Engels, Opere, vol. II, Editura Politică, 1962, 
p. 93. „Spiritul știe unde trebuie să-l caute pe unicul său adversar: 


(a autoliniștirea și în inconsistenţa masei“ — scrisese Bruno Bauer 
ibid,). 
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mei creștin-germane cu privire la opoziţia dintre spirit 
și materie, dintre dumnezeu și lume" ®, | 

Nici chiar concluziile elitare decurgind din această 
dogmă  „creștin-germană” nu constituie o descoperire 
originală a lui Ortega y Gasset; șipe acestea reuşise să 
le formuleze Bruno Bauer. În sfirșit, exact ca în cazul lui 
Bruno Bauer, unde această dogmă „Creştin-germană“ nu 
a fost asimilată nemijlocit, ci prin intermediul filozofiei 
hegeliene (astfel încît descoperirea lui Bauer se dovedea 
a nu fi altceva decît desăviîrşirea critic-caricaturală a 
înţelegerii hegeliene asupra istoriei), la Ortega y 
Gasset această dogmă s-a refractat prin cea a neohege- 
lianismului german și a existenţialismului. 

Dacă forma teoretică a modului în care rezolvă pro- 
blema Ortega y Gasset amintește surprinzător pe tinerii 
hegelieni, ceea ce duce logic inevitabil la un șir de con- 
cluzii corespunzătoare „descoperirilor” lui Bruno Bauer, 
conținutul real ce sta la baza acestei construcții spiri- 
tuale era în schimb fundamental diferit, legat de o situa- 
ție istorică principial deosebită. Această împrejurare nu 
a putut să nu determine corective esenţiale în schema 
filozofică-teoretică inițială. 

Bruno Bauer scria în numele „criticii absolute“ în- 
tr-un moment cînd Germania se afla faţă în faţă cu per- 
spectiva revoluției burgheze, fapt ce determina deosebita 
importanţă a chestiunii formelor în care avea să se des- 
făşoare această răsturnare socială, şi cine o va conduce. 

În persoana „criticii absolute” își expuneau iai 
tiile cu privire la asumarea rolului conducător al pe 
proces istoric ideologii germani, pielea A = 
în tradiţiile filozofiei idealiste, convinși ofn pie a 
SETERS de aere data i iute EH limitele şi 

ă o no ' A intii- 
merita al vor trece la îndeplinirea exactă a prescriphii 
lor stîngii hegeliene. 


19 Ibid., p. 95. 
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Ortega y Gasset a scris, în schimb, într-o epocă în 
care masele începuseră să manifeste tendința unei ac- 
țiuni istorice independente, iar  intelectualii-ideologi 
începuseră să se îndoiască de faptul că masele s-au 
pus în mișcare numai pentru a îndeplini idealurile lor, 
ale intelectualilor. 

Această schimbare a situaţiei istorice s-a reflectat 
la Ortega y Gasset în modul de a ințelege misiunea pe 
care, după convingerea lui, o avea de îndeplinit „elita 
spirituală“. Punctul de plecare îl constituie aici convin- 
gerea lui Ortega y Gasset că toate încercările spiritu- 
Jui — foarte numeroase în secolul al XIX-lea — de a 


ridica masele pe o treaptă mai înaltă, s-au întors întot- 


deauna împotriva spiritului, cu atît mai mare fiind 
insuccesul în încercarea acestuia de a-şi asigura domi- 
natia absolută asupra masei: „Faptul că încercarea spi- 
ritului de a-și realiza dominaţia universală s-a soldat 
cu un eșec este acum evident. El nu trebuia să se stră- 
duiască să-l facă pe om fericit, căci el își pierde în 
această încercare forţele sale creatoare. Cel care vrea 


. 


să domine trebuie să-și construiască o viziune proprie, 


clară și riguroasă asupra puterii pentru a o putea adapta 
la judecata maselor. Ideile îşi pierd însă treptat clari- 
tatea şi puritatea; ele sînt într-o anumită măsură aco- 
perite pe pojghița patosului. Nimic nu e mai dăunător 
pentru imaginea raţională decît tendinţa de a convinge 
de justeţea sa o masă foarte mare. În această trudă 
apostolică, ginditorul își falsifică tot mai mult învăţă- 
tura iniţială și ceea ce izbutește în cele din urmă sa 
salveze din ea nu mai e decît o caricatură“%. 

Chiar și modul de argumentare pe baza căruia 
„judecata maselor“ este supusă oprobriului, ea fiind 
incapabilă să-și însușească „tabloul rațional" fără să-l 
coboare la nivelul său trivial, coincide întru totul cu 
cel al lui Bauer. În loc să clarifice cauzele concrete 
care conservă în mod conștient un anumit nivel spi- 


2 Ortega y Gasset, vol. III, ed. cit, p. 337, 
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ritual al maselor şi, implicit, condiţiile trecerii lor la 
un stadiu intelectual nou, Ortega se mulțumește să 
afirme veșnicia și inevitabilitatea rupturii între „judecata 
maselor“ ȘI „Spiritul elitei”. În loc să supună criticii 
ambii poli ai antagonismului apărut,  demonstrînd că 
îngustimea „judecății maselor“ se transformă într-o 
îngrădire a spiritului elitei și, în consecinţă, elita se do- 
vedește a fi nu mai puţin îngrădită decît masele (deși 
într-o manieră deosebită), Ortega consideră „spiritul 
elitei“ ca punct de comparaţie absolut şi critică de pe 
această poziţie totul. 

lată de ce lui Ortega y Gasset am putea să-i adre- 
săm cuvintele lui Marx, spunîndu-i că el, ca și Bruno 
Bauer, a reușit să vadă o singură latură a chestiunii, 
și anume eșecul continuu al spiritului, „de aceea el tre- 
buie să aibă neapărat un adversar care uneltește împo- 
triva lui. Acest adversar este masa"22, 

E vorba de faptul că „elita spirituală”, chiar dacă îşi 
vede, prin intermediul ideologului ei, propria limită în 
mase, o apreciază pe aceasta nu ca pe o limită internă a 
ei, nu ca pe un viciu organic propriu, ci ca pe ceva 
exterior, superficial, nelegat organic de ea, neavînd 
nici o relaţie cu libertatea ei. Din această cauză, din 
constatarea faptului că încercarea spiritului de a-şi rea- 
liza dominaţia universală s-a soldat cu un eșec Ortega 
y Gasset trage concluzia necesităţii „smulgerii“ spiri- 
tului din universul ce nu l-a recunoscut, a necesităţii 
despărțirii elitei de mase. „Această situaţie — scrie el 
— constringe elita spirituală să se întoarcă de pe 
culmile societăţii la conștiința de sine.“23 „,...Dacă savan- 


24 re Ortega se pot spune, ca și despre Bruno Bauer, cuvin- 
tele i nt la ia „criticii absolute” : meSă te iii da cate 
cetarea izvoarelor lipsei de spirit, ale indolenţei, super a ME și 
mulţumirii de sine [ceea ce amintiţii doi gînditori adulte zu A 
masei —  1.D.] şi, în loc de aceasta, să te mulțumeș e E =- 
morală severă şi să descoperi că sînt contrare a tza Ş 
gresului !* (K. Marx şi Fr, Engels, Opere, vol. cit., p. 


2 Ibid, p. 93. 
% Ortega y Gasset, vol. cit, p. 357. 
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tul vrea să domnească sau să propovăduiască, înseamnă 
că și-a pierdut minţile.“? ,„.Nimic nu e mai distrugător 
pentru munca intelectului, fie că e vorba de un individ 
sau de un colectiv, decit presupunerea că ea este întru- 
cîtva folositoare. ”?5 

Eliberat de slujirea societății, a maselor, a diferiților 
indivizi etc., spiritul trebuie să se consacre exclusiv 
sieși, propriei sale creşteri, autoîmbogăţirii, autoadmi- 
rării sale : „Ce odihnă pentru spirit, atunci cînd se vede 
eliberat de slujba apăsătoare cu care s-a împovărat sin- 
gur în mod ușuratic! Ce fericire pentru el de a nu fi 
luat în serios și de a putea descrie în văzduh, liber ca 
pasărea, cercurile sale îndrăzneţe !“?°. 

În încercarea tenace întreprinsă de Ortega y Gasset 
de a elibera spiritul din slujirea societăţii și de a des- 
părţi elita — purtătoarea sa — de mase, mai răsună 
încă un motiv. Pe măsura transformării „producţiei spiri- 
tuale” într-o producție spirituală de masă a ieşit din ce 
în ce mai mult la iveală dependenţa puternică a acesteia 
din urmă faţă de viața materială a societăţii, de dezvol- 
tarea tehnicii, de concurența economică, de lupta de 
clasă. Ştiinţele naturii au fost în măsură tot mai mare 
asimilate de către producţia materială drept o forţă pro- 
ductivă nemijlocită. Științele sociale s-au transformat 
într-un instrument de organizare a producţiei sociale, 
într-o armă a luptei de concurenţă și a luptei dintre par- 
tidele politice. Arta (și în parte filozofia) s-au transfor- 
mat într-unul din cele mai eficiente mijloace de influ- 
enţare ideologică a maselor. În aceste condiţii, ideea 
născută în capul unuia sau altuia dintre intelectuali 
putea, pe de o parte, dobîndi o semnificaţie mult mai 
serioasă decît și-ar fi putut închipui respectivul, iar pe 
de altă parte, dobîndi în mișcarea sa o traiectorie inde- 
pendentă, ducînd la consecințe neprevăzute de creato- 
rul ei, 


2 Ibid., p. 355, 
25 Ibid., p. 354. 
% Tbid,, pp, 358—359. 
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E o situaţie cît se poate de firească: posibilităţile 
tehnice, economice și sociale actuale sînt atît de mari, 
încît societatea care le deține este în stare să trans- 
forme în realitate foarte multe din cele ce păreau doar 
cu un veac în urmă de domeniul purei utopii; în acelaşi 
timp, contradicţiile societăţii sînt atit de adinci şi de 
acute, încît fiecare dintre grupurile sociale în luptă se 
străduiește să transforme orice idee într-o armă a aces- 
tei lupte (economice, politice sau ideologice, în funcţie 
de caracterul ideii). Scopurile personale urmărite de 
autorul cutărei idei nu mai contează : important e ca ele 
să „lucreze“, „să cîştige” etc. 

Intelectualii secolului ‘al XX-lea s-au dovedit a fi 
astfel în activitatea lor spirituală (ce le părea odinioară 
absolut liberă) într-un raport de determinare datorită, în 
primul rînd, creșterii neașteptate și impetuoase a impor- 
ianței produselor creaţiei lor — ideilor — şi, în al doilea 
rînd, datorită faptului că orientarea în folosirea posibilă 
a acestor produse spirituale devenea din ce în ce mai 
greu previzibilă. 

Utopiile s-au dovedit a fi cu mult mai ușor de rea- 
lizat decît am fi putut să presupunem înainte, exclama 
Berdiaev. Acum ne aflăm puși în fața altei probleme, 
la fel de arzătoare, dar în cu totul alt plan: cum putem 
evita efectiva lor realizare ?... Utopiile se pot împlini. 
Viaţa duce către utopie. Și e posibilă inaugurarea unui 
nou veac în care intelectualitatea şi clasele culte să 
viseze metode prin care să evite utopia... 

Aceste fenomene sînt mărturia consecinţelor fatale 
la care duce în secolul al XX-lea însirăinarea reciprocă 
a diferitelor sfere vitale: a producţiei materiale şi a 
producției spirituale, a științei şi tehnicii, a tehnicii şi a 
omului, a omului și a ariel, a ariei şi a morael, a moră. 
lei și a filozofiei ș.a.md. Rezultatele unui domeniu, f 
zicem al științei, sînt folosite $i cu EA ie mai îi 
pildă în domeniul politic, unde pici y valabil 
savantului care le-a dobîndit e Mn "e inevitabil, 
pentru filozofie sau artă. Și 
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de vreme ce acţionează ceea ce Marx denumea înstrăi- 
Harea diverselor sfere vitale, care pun în fața individu- 
lui cerinţe diametral opuse una în raport cu cealaltă. 

În ultimă instanţă, această înstrăinare este legată de 
forma antagonică în care se realizează diviziunea soci- 
ală a muncii, la baza căreia se află opoziția celor două 
forme de activitate umană: activitatea de producere a 
bunurilor materiale sau existenței umane, pe de o parte, 
și activitatea de producere a formelor sociale ale rela- 
ţiilor dintre oameni, pe de altă parte. 

O consecință a acestei rupturi a constituit-o trans- 
formarea anumitor sfere de activitate, legate cu precă- 
dere de producerea relaţiilor : dintre oameni, în sfere 
privilegiate, subordonate cu totul altor determinări soci- 
ale decît celelalte domenii ale activităţii umane. Drept 
rezuliat, controlul asupra cutărei activităţi consacrate 
producerii formelor obiectuale ale existenţei umane 
scapă din mîinile funcţionarului ei activ, este scos în 
afara respectivei sfere; activitatea ajunge în subordi- 
nea unei ierarhii exterioare ei. 


Capitalismul monopolist a împins pînă la limită 


această tendinţă apărută o dată cu nașterea primei for- 
maţiuni social-economice, întemeiată pe raporturi de 
clasă antagonice și care a dat pe mîna claselor exploa- 
tatoare puterea asupra produsului social total. În noile 
împrejurări, activitatea „magnatului industrial“ spengle- 
rian, a „politicianului realist“ sau a „Funcţionarului” 
s-a transformat în forma supremă de activitate, căreia 
i-au fost subordonate toate celelalte activităţi umane: 
științifică şi filozofică, etică şi estetică — lucrul acesta 
neputînd să nu aibă o influență extrem de negativă 
asupra lor (e suficient să amintim situaţia vieţii spiri- 
tuale în Germania hitleristă, care a realizat idealurile 
spengleriene) şi, evident, singura modalitate de a scapa 
de această perspectivă întunecată ar fi fost distrugerea 
acelor relaţii sociale care opun una alteia diferitele 
forme de activitate umană, opun omului diversele sfere 
ale propriei sale activităţi vitale drept ceva strain ȘI 
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vrăjmaș — drept privilegiu al „deţinătorilor puterii“, 
transformă diviziunea socială a muncii, necesară din 
punct de vedere tehnic, într-o divizare a omului însuşi, 
într-o modalitate de a înstrăina rezultatele propriei sale 
activităţi creatoare. 


Ortega y Gasset trece cu vederea tocmai această 
posibilitate revoluționară de a ieși din situația creată, 
împinsă pînă la absurd de capitalismul monopolist de 
stat. El consideră, dimpotrivă, că ieșirea nu rezidă în 
unirea laturilor divizate ale activității umane, ci în con- 
tinua lor despărțire. Pentru activitatea spirituală (iar 
pe Ortega y Gasset nu-l interesează decît ea) acest lucru 
însemna nu numai delimitarea de ceea ce ar fi legat-o de 
interesul egoist economic sau politic, nu numai de ceea 
ce ar fi legat-o de necesităţile „practice” tehnice sau 
antropologice ori de tendinţele etice sau religioase gene- 
ral-umane, ci de tot ceea ce e statornic, lipsit de o dina- 
mică interioară, cu alte cuvinte de tot ceea ce în 
momentul dat nu reprezenta o activitate pură, o deve- 
nire pură, un elan pur ; tot restul nu este, după părerea 
lui Ortega y Gasset, de natură spirituală, în adevăratul 
înțeles al cuvîntului. | 


Nu e greu de remarcat că această interpretare a spi- 
ritualității pure are un caracter compensatoriu : liber- 
tatea, cu desăvirşire inexistentă la unul din poli în 
domeniul vieţii sociale reale, se transmite în întregime 
celuilalt pol — în sfera „adevăratei spiritualităţi“. Aici 
ea capătă o formă  hipertrofiată, forma  autodevorării 
ironice a spiritualităţii, a distrugerii propriilor sale pro- 
duse de îndată ce acestea depășesc cadrul procesului 
„creaţiei pure“ și ni se înfățișează în postura rezultate- 
lor ei. 

În modelul acestei pure spiritualități (similară „liber- 
tăţii pure“ și „creaţiei pure”) se erijează din nou „noua 
artă“. Prin intermediul analizei sale detaliate, Ortega y 
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Gasset vrea să descopere și să ilustreze cititorului tot 
ceea ce acest lucru înseamnă în mod concret. 


E 
$ + 

Sensul artei elitare (sau al artei „spiritualității 
pure”, ceea ce este totuna) se reduce, după Ortega, la 
faptul că este o artă autentic artistică, de domeniul des- 
fătării cu adevărat estetice, luată în forma sa pură și 
constituind un rezultat al trăirii formei operei de creație, 
eliberată de tot ceea ce nu este „formă pură“. Capacita- 
tea de a trăi forma pură a operei de artă, posibilitatea 
unei desfătări autentic estetice se întilnește însă, după 
părerea lui Ortega y Gasset, foarte rar. Ea este apana- 
jul celor capabili de o creație spirituală pură, prin 
urmare apanajul „elitei spiritului“. Ceilalți nu dispun, 
pur şi simplu, de un organ corespunzător în vederea 
receptării jocului spiritual, a formei pure ca atare. Alt- 
fel spus, capacitatea estetică este în primul rînd capaci- 
tatea „universală“ a creaţiei pur spirituale (și numai spi- 
rituale), capacitatea unei creaţii intelectuale în genere, 
iar în al doilea rînd, o însușire „excepţională”, unicală, 
de vreme ce de ea se bucură doar naturile alese puţin 
numeroase : elita. 

Capacitatea estetică nu ia întîmplător aspectul unei 
însușiri spirituale universale. Străduindu-se să prezinte 
activitatea spirituală ca absolut nefolositoare, asemenea 
lui Schopenhauer, Ortega y Gasset poate să ajungă doar 
ia afirmarea unui anumit antagonism al modului bur- 
ghez-utilitarist de folosire a forţelor intelectuale ale 
omenirii, care e tot atît de limitat ca și polul opus. 
Ortega y Gasset nu a găsit o altă soluție decît să opună 
activității intelectuale cu orientare practic-îngustă 
contemplarea intelectuală nepractică — la fel de în- 
gustă în orientarea ei. „Acela pentru care activita- 
tea contemplativă nu constituie o bucurie superioară, 
astfel încît să nu mai dorească nimic altceva — Platon 
denumește omul de știință philotheamon, prietenul con- 
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templării — ar face mai bine să nu se ocupe de activi- 
tatea intelectuală propriu-zisă'2? — declară Ortega y 
Gasset. 


În calitate de însușire specific spirituală, prin. inter- 
mediul căreia se realizează acțiunea contemplării, Ortega 
desemnează, în spiritul învățăturilor lui Husserl Și Hei- 
degger (care continuă în această problemă tradiția 
kantiană), capacitatea estetică. Această capacitate este- 
tică este transformată într-o anume însușire spirituală 
originară, iar purtătorii ei, artiștii, în membrii cei mai 
adecvaţi ai „elitei spirituale“. | 

În tendința sa de a deveni expresia capacităţii este- 
tice pure, a principiului estetic pur (a formei şi numai 
a ei) noua artă se lovește însă de o prejudecată domi- 
naniă, de prejudecata „unui mare număr de oameni, 
pentru care desfătarea estetică înseamnă o stare sufle- 
iească prin nimic esenţial deosebită de viața  cotidi- 
ană“% şi care „suportă formele propriu-zise ale artei, 
deficiente în raport cu autenticitatea reală, zborul liber 
al fanteziei, numai în măsura în care nu împiedică 
cercetarea lucrurilor şi a soartei umane”, oameni care 
„hu cunosc o altă poziţie în raport cu obiectul, în afara 
celei practice...”30, | 

Polemica, poate mai exact lupta pe viaţă şi pe 
moarte împotriva acestui tip de receptare a lumii, con- 
stituie, după părerea lui Ortega y Gasset, tendința 
dominantă a noii arte, care-și dobîndește, tocmai în 
această luptă, adevăratul sens și se defineşte ca purtă- 
toare a culturii artistice elitare, în contrast cu cea de 
masă. 

În sensul ei cel mai general, esenţa acestei lupte s 
exprimă în formula „„... a avea de-a face cu conținutu 


27. Vol, cit, p. 354, 

28 Ed, cit, vol. II, p. 234, 
«5 Tbid, 

2% Ibid. 
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uman al operei este principial incompatibil cu simțul 
estetic în adevăratul său înţeles"“*!, 


Din această expunere estetică se poate constata că 
Ortega y Gasset opune tipul elitar al percepţiei artistice 
tipului de masă (pe care în genere îl exclude din sfera 
estetică), ca fiind excepţional, neobișnuit în comparaţie 
cu cel banal, cotidian, ca un tip de percepţie analitic, 
selectiv, față de unul sincretic, nearticulat, un tip de 
percepţie orientat spre forma supraumană a creaţiei în 
raport cu tipul de percepţie orientat spre conținutul ome- 
nesc al acesteia din urmă. În consecinţă, arta elitară se 
opune artei de masă ca purtătoare a unei tendinţe dezu- 
manizatoare, distrugind tradiția umanistă a culturii artis- 
tice. | 

Ortega y Gasset subliniază că, tocmai pe această 
linie, noua artă se opune, conștient și agresiv, tradiţiei 
artistice, adevărat nu în totalitatea ei, ci cu precădere 
celei din secolul al XIX-lea, care era o tradiţie artistică 
populară, deoarece „era destinată unor mase omogene, 
aflate la același nivel“%?. E vorba de faptul că, spre deo- 
sebire de tendinţa proclamată de noua artă, arta seco- 


lului al XIX-lea a fost „mult prea impură”, reducînd la, 


minimum elementele strict artistice și fiind suprasaturată 
de realităţile extraestetice (,„umane”)%. Orientată spre 
receptivitatea umană comună, şi nu spre calităţile „prin- 
cipale și clare“ din 'care se constituie „receptivitatea 
estetică “54, ea nu era, din această cauză o artă, ci, inca- 
pabilă să se delimiteze de realitate, era mai degrabă un 
„concentrat al vieţii însăși“%. „În acest sens — scrie 
Ortega — trebuie să spunem că, într-o măsură mai mare 
sau mai mică, întreaga artă normală a secolului trecut 
a fost realistă. Beethoven și Wagner au fost realişti. La 


31 Ibid. 
%2 Ibid, p. 235, 
33 Ibid, 
3t Ibid. p. 236, 
35 Ibid. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Dezvoltarea concepţiei pe baza filozofiei istoriei / 309 


fel — Chateaubriand și Zola. De la înălțimile atinse azi, 
romantismul şi realismul se văd apropiaţi unul de celă- 
lalt și își descoperă rădăcinile realiste comune."26 

Arta elitară este opusă astfel, în interpretarea ideo- 
logului ei, întregii arte a secolului al XIX-lea, ca o artă 
nerealistă în sens filozofic (şi nu special artistic), ca o 
artă ce nu doreşte să aibă ceva comun cu „realităţile 
umane“, aşa cum sînt ele asimilate, cu desăvîrșire necri- 
tic, de receptivitatea umană comună”. 

În pofida faptului că această artă era încă foarte 
tînără (în deceniul al treilea al secolului nostru număra 
de abia douăzeci de ani), ea îşi dezvăluise, după cum 
considera Ortega y Gasset, cu suficientă claritate ten- 
dințele estetice și ţelurile sociale. Ei îi revenea să dez- 
volte aspiraţia către „eliminarea treptată a elementelor 
umane, mult prea umane“, pînă la punctul în care „ele- 
mentul uman al operei de artă va fi ajuns atît de neîn- 
semnat, încît aproape să nu mai poată fi observat". 
Această evoluţie trebuia să vină în întîmpinarea unei 
închideri tot mai accentuate în forma „elitară“. Deoarece 
numai atunci cînd arta va crea „un lucru pe care să-l 
poată percepe doar aceia care au darul specific al recep- 
tivităţii artistice“3%, va apărea în sensul precis al cuvîn- 
tului arta: elitară. „Va fi o artă pentru artiști, şi nu 
pentru masa oamenilor, va fi arta unei caste şi nu o 
artă democratică.“40 l 

Procesul constituirii artei elitare este, după cum se 
vede, bilateral. Pe de o parte are loc procesul exclu- 
derii a tot ceea ce este „uman, mult prea uman“ (Nietz- 
sche din artă şi, corespunzător, procesul delimitării 
artei de popor, de mase; pe de altă parte, are loc pro- 
cesul căutărilor obiectului pur estetic (care să ramina, 


36 Ibid. p. 235. 
37 Ibid., p. 236. 
38 Ibid, 
39 Ibid. 
49 Ibid. 
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după înlăturarea din artă a „umanului mult prea uma- 
nului”, și, corespunzător, procesul dobindirii de către 
artă a unui conţinut specific elitar. 

Ce reprezintă însă, în definitiv, acest „uman, mult 
prea uman“, în aria secolului al XIX-lea, împotriva 
căruia „noua artă” ia, cu binecuvîntarea ideologului ei, 
Ortega y Gasset, o poziţie atît de activă ? Ce repre- 
zintă acest obiect specific estetic, pe care noua artă îl 
poate dobîndi doar cu preţul renunţării la conţinutul 
umanist ? La aceste întrebări caută un răspuns, pe 
baza unei analize speciale filologice și esteiico-gnoseo- 
logice a noii arte, chiar autorul Dezumanizării artei. 

Primul lucru introdus în artă de acel „uman, mult 
prea uman“, care i se pare lui Ortega y Gasset a fi cu 
desăvîrşire nejustificat, este încercarea de-a conferi 
obiectelor reproduse în operele artistice „aspectul pe 
care ele îl au dincolo de graniţele artei, constituind 
acolo o părticică a realităţii vii sau omenești“4!. Auten- 
ticitatea operei artistice e măsurată prin mărimea dis- 
tanței între ceea ce conține respectiva operă, pe de O 
parte și ceea ce-i conferă „realitate umană” — lumea 
exterioară — de care se „depărtează“ artistul, pe de 
altă parte. Cu cît mai adîncă va fi ruptura între aceste 
două momente, cu cît vor fi mai incompatibile una cu 
cealaltă cele două lumi — „lumea operelor de artă” şi 
„lumea realităţilor umane“ — cu atît mai înaltă va fi 
aprecierea operei respective şi a creatorului ei... 

„Ruperea” de lumea exterioară dobîndeşte în acest 
context o nouă semnificaţie, Pentru reprezentantul noii 
arte, lumea exterioară se manifestă nu ca obiectul unei 
reproduceri creatoare, prelucrată de fantezie, ci ca un 
obiect destructiv. Fantezia e folosită ca armă de luptă 
împotriva imaginii omenești a acestei lumi. Dacă artis- 
tul secolului al XIX-lea se străduia să reproducă lumea 
exterioară lui (lumea „umană”), realizînd o asemănare 
între conţinutul operei sale şi un oarecare aspect al 


11 Ibid., p. 239, 
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acestei lumi, reprezentantul noii arte consumă în schimb 
nu mai puţină energie pentru a  dobiîndi un rezultat 
diametral opus, urmărind anume să creeze o operă 
absolut neasemănătoare cu lumea înconjurătoare, o operă 
care să excludă orice „realitate umană“. „Greşelile ar- 
tistului de orientare tradițională duc spre umanizarea 
obiectului. Sînt insuccese pe drumul către acesta. În 
noua artă se observă ceva contrar: nu rătăcirile artis- 
tului, nu îndepărtarea sa de «natural» (de firesc-ome- 
nesc) îl împiedică să atingă acest lucru, De fapt ele 
indică un drum care îndepărtează de subiectul «uma- 
nizat» și duce în direcţie opusă."42 

Ortega y Gasset este de acord că tendinţa de a 
evita realitatea, de a o deforma, de a-i „sparge aspec- 
tul uman” este foarte greu de realizat. „Realitatea cre- 
ează artistului capcane, împiedicîndu-i evadarea.“ 
Luind în consideraţie această împrejurare, Ortega Y 
Gasset ajunge la concluzia că artistului nu-i e necesară 
o consecvență absolută în strădania lui de a crea niște 
„figuri întru totul originale“, renunţind cu desăvîrșire 
la „formele omenești”, „... acest lucru fiind nepractic”, 
întrucât „se prea poate ca în cele mai abstracte linii 
ornamentale să vibreze — disimulaţă — o rezistentă 
reminiscență a unor forme din natură“44. De altfel, însăși 
posibilitatea creării unei arte cu desăvirşire „pure“ 
este în mare măsură îndoielnică. 

În această situație nu mai rămîne decît o soluţie: 
transformarea nevoii în virtute, a imposibilității prin- 
cipiale de a realiza misiunea propusă — într-un echi- 
voc, declarat „program“. 


+2 Thid. 
43 Ibid., p. 241, 
+ Ibid., p. 240. 


45 i ,236: „Nu avem de gînd să polemizăm în 
lema e EEA pi imposibilității artei pure. E foarte pro- 


. . 1. . . la 
babil ca ea să fie imposibilă, dar şi rațtionamentele ce conduc 
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Acest lucru îl şi face Ortega y Gasset, promovînd 
ca cel mai important element“ pentru „noua artă" nu 
rezultatul dezumanizării obiectualităţii (depășirea aspec- 
tului său uman), ci însuși procesul acestei dezumanizări 
— „acţiunea dezumanizatoare". 

„Nu e vorba — scrie el — de a schiţa ceva cu desă- 
vîrşire deosebit de om, casă sau munte, ci de a schiţa un 
om poate ceva mai puţin asemănător omului, a desena 
o casă care să-şi menţină propria sa esență exact atit cît 
e necesar pentru a putea sesiza transformarea suferită, 
iar acel con care apare în mod miraculos din ceea ce 
fusese mai înainte un munte este asemenea şarpelui 
ce-și leapădă pielea. Pentru noul artist, desfătarea este- 
tică izvorăște din această victorie a sa asupra «umanu- 
lui» : dar, din această cauză e necesar ca, în fiecare caz 
în parte, victoria să fie concretizată, iar jertfa sugrumată 
înfățișată vederii.“18 | 

Ortega nu observă că „noua artă“ se hrănește cu 
sîngele acestei „jertfe sugrumate” şi există numai în 
măsura în care încă mai respiră jertfele ce pot fi sugru- 
mate. Cu alte cuvinte, ea depinde în întregime de aceste 
jertfe ale ei și, deci, nu reprezintă o structură spiritu- 
ală de sine stătătoare, ci un oarecare fenomen spiri- 
tual parazitar, care trăiește prin negarea altor vieți. 

Expunerea lui Ortega y Gasset făcută ca un credo 
al noii arte este de fapt tot realism, însă cu semnul 
„Minus“ înainte, un „realism răsturnat“. Conținutul 
pozitiv al programului estetico-filozofic al lui Ortega 
y Gasset nu se află în el însuși, ci în conţinutul pozitiv 
al platformelor estetico-filozofice ale artei secolului al 
XIX-lea, negate de el (ale orientărilor realistă, roman- 
tică, naturalistă, care după părerea lui Ortega y Gas- 
set, sînt în egală măsură realiste din punctul de vedere 
al esenței lor filozofice, avînd „rădăcini realiste 
comune”). 


46 Ibid., p. 456, 
47 Ibid., p. 239. 
48 Tbid,, p. 240, 
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Eliminarea „aspectului uman” din realitatea înfăţi- 
şată este doar unul din momentele purificării artei de 
ceea ce era „uman, mult prea uman“. Un alt moment 
legat intim, organic, de el îl constituie înlăturarea din 
artă a „principiului personal”, a personalităţii în genere. 
„Elementul personal fiind cel mai omenesc dintre cele 
omenești”, trebuie în consecință „înlăturat în modul cel 
mai riguros“19 de către reprezentanţii noii arte. 

În primul rînd acest lucru se referă la „sentimentul 
personal“, întrucît, atunci cînd „Siİleşte la o participare 
afectivă", arta reţine privitorul de la „COntemplarea ei 
în obiectivitatea ei pură“50. „Sentimentele personale ale 
muzicianului“ care au constituit tema fundamentală a 
muzicii „de la Beethoven pînă la Wagner” au trans- 
format-o pe aceasta din urmă în melodramă5i. În seco- 
lul al XIX-lea, de exprimarea „sentimentelor personale“ 
au abuzat și reprezentanţii altor arte. Împreună cu cei- 
lalţi adepţi ai noii arte, Ortega y Gasset presupune că 
năzuința artistului (muzician, poet etc.) de a contamina 
cu propriile sale sentimente publicul înseamnă nici 
mai mult nici mai puţin decît „a abuza... de o gene- 
roasă neputinţă“ a omului, pe care, ca să spunem aşa, 
însăşi natura l-a înzestrat cu „capacitatea de a împăr- 
iăşi suferința şi durerea altuia“52, Această contaminare 
* cu sentiment este un anumit „reflex mecanic“, ceva 
impus omului în conformitate cu o anumită necesitate 
psihologică și ca atare ceva inconștient şi nu liber. Ea 
nu reprezintă, de aceea, o acţiune pur spirituală, aces- 
teia din urmă fiindu-i caracteristică tocmai deplina 
libertate și claritate a contemplării. „Tot ceea ce R 
vrea să fie din punct de vedere spiritual un Spa 
mecanism, trebuie să fie clar, transparent, motivat. 


49 Ibid, 
50 Ibid., p. 243, 
51 Ibid, 
52 Ibid, 
53 Ibid. 
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Așadar, fenomenul „pur spiritual” al reflectării 
obiective, ținînd de opera artistică marcată de o reală 
claritate, transparenţă, libertate a conştiinţei de sine, 
este opus, în calitate de adevărata sensibilitate este- 
tică, „contaminării cu sentimente personale“ pe care 
Ortega y Gasset o lega de sensibilitatea estetică culti- 
vată în arta secolului al XIX-lea. 

Ortega y Gasset consideră că primul pas de impor- 
tanţă principială în direcţia eliminării de muzică a „sen- 
timentului personal” și al purificării trăirii muzicale 
pînă la obiectivitatea exemplară l-a făcut Debussy. 
„De la Debussy încoace, muzica poate fi asculiată cu 
sînge rece, fără ameţeală și lacrimi... Acest lucru a 
marcat o cotitură de la subiectiv la obiectiv... Debussy 
a purificat muzica de omenesc; de aceea o dată cu el 
începe o nouă eră muzicală.”54 În poezie un rol simi- 
lar l-a jucat Mallarmé, „la care nu găsim nimic ome- 
nesc, prin urmare nici un fel de patos“%. Mallarmé- 
omul a reușit să „dispară, să se evapore” din operele 
sale, să devină „un glas anonim, care leagă cuvîntul în 
eter, cuvîntul care este adevăratul purtător al acţiunii 
lirice“ ; să se transforme într-un „glas pur, fără nume, 
într-un pur substrat acustic al versurilor”%. În toate 
sferele artei are, prin urmare, loc același proces al 


înlăturării principiului personal, al transformării artei | 


într-o sferă suprapersonală și a sentimentului estetic 
într-unul rece, obiectiv, supraafectiv. „Toate drumurile 
ne duc către unul și acelaşi fenomen: fuga de indivi- 
dualitatea umană."57 

Procesul acestei „autopurificări“ a artei de tot ceea 
ce era „uman, mult prea uman” aminteşte, în descrie- 
rea lui Ortega y Gasset, acea operaţie mintală care prl- 
mise la magistrul său, marele filozof german Edmund 
Husserl, denumirea de „reducţie fenomenologică“, fiind 


54 Ibid., p. 246, 

55 Ibid., p. 247. 

56 Ibid, 

57 Ibid, i 
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propusă de acesta ca principal moment al „metodei feno- 
menologice” create de el, Scopul acestei operaţii raţio- 
nale îl constituie clara și precisa abordare conştientă, 
sau observare, sau viziune a esenței („eidos”) acelui 
ceva care îi e dat omului în mod nemijlocit, în percep- 
ţia intuitivă și către care în realitate e într-adevăr orien- 
tată conștiința umană, interesul său gnoseologic, trăirea 
sa esietică sau etică, dragostea sau ura sa. 

După cum afirmă Husserl, esenţa („eidos“) oricărui 
obiect al cunoașterii umane nu constituie ceva ascuns 
„dimcolo” de fenomenalitatea acestui obiect: ea este 
dată conștiinței umane nemijlocit în actul percepţiei, al 
intuiţiei, al contemplării și, în acest sens, coincide întru 
totul cu fenomenul obiectului. „Înțelegerea pură” a aces- 
tei esențe în claritatea și precizia ei este însă îngreu- 
nată de faptul că ea se manifestă în conștiința omului 
împreună cu alte momente, care nu se raportează la res- 
pectiva esenţă. Se naște de aceea necesitatea de a pune 
în paranteză toate aceste momente străine, pentru ca 
esența căutată să apară în întreaga ei claritate. Această 
punere în paranteză a tot ceea ce ne împiedică să con- 
templăm imediat esența — „eidos“-ul obiectului, a tot 
ceea ce încețoșează puritatea ei inițială, este „reducția 
eideiică“. 

Pentru Husserl, „reducţia eidetică“ reprezintă „pune- 
rea în paranteză“ a tot ceea ce se referă la „existența 
universală“ a obiectului contemplat, adică la existenţa 
sa în calitate de obiect individual în sistemul fenome- 
nelor naturale. Puse în paranteză trebuie să fie şi datele 
experienței umane obișnuite, întocmai ca Și datele ex- 
perienței  naturalist-știinţifice, aserțiunile științele 
sociale și judecăţile de valoare de orice fel. Numai c 
această condiţie — „eidos“-ul obiectului cercetat trans- 
pare în actul „per-cepţiei” (intuiţiei) ginditorutul TEE 
tatea și claritatea sa, numai în acest caz se poate îi 
că gînditorul și-a atins țelul, că a pătruns e e te 
obiect“, că l-a perceput ca „fenomen, esen 
este identică cu aparenţa sa. 
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Ortega y Gasset consideră că „noua artă“ a reușit 
să atingă un rezultat analog. În poezie, acest rezultat 
este descoperit tot în opera lui Mallarme. „Cu ajutorul 
unei negări repetate — scrie Ortega, avind în vedere 
negarea repetată a tot ceea ce este „uman, mult prea 
uman“ (această corelaţie estetică a „reducţiei fenome- 
nologicet) — poezia lui Mallarmé împiedică orice re- 
zonanţă afectivă; ea prezintă în fața noastră figuri 
extralumeşti în așa fel, încît devine o supremă plă- 
cere pur şi simplu să le privești...”58. În artele plastice 
un rezultat similar l-au obţinut expresioniştii, cubiştii 
și alţi reprezentanţi ai noii picturi. „Expresionismul, 
cubismul ș.a. au fost încercări în acest sens... De la 
înfățișarea lucrurilor se trece la înfăţişarea ideilor: 
artistul închide ochii în fața lumii exterioare și își 
îndreaptă privirile spre peisajul subiectiv al sufletului 
său“5%, În dramaturgie pasul hotăritor în această direc- 
ție l-a constituit piesa lui Pirandello Şase personaje 
în căutarea unui autor. „Autorul a reușit aici să ne 
stîirnească interesul cu «rolurile» lui, cu alte cuvinte 
— cu ideile şi schemele pure. Putem afirma că Șase 
personaje... este prima dramă de idei în adevăratul 
înţeles al cuvîntului. Ceea ce circula pînă acum sub 
această denumire, nu era de fapt o dramă de idei, ci 
o dramă între pseudopersoane care întruchipau idei.“6 

Dacă e să-i dăm crezare lui Ortega y Gasset, con- 
templarea estetică se manifestă ca o contemplare a 
esenței pure a obiectului estetic — ca „eidos“-ul său, 
dacă folosim terminologia lui Husserl — ca o contem- 
Nae a unor figuri nelumeşti, a unor scheme pure, a 
ideilor, 


În felul acesta, obiectul estetic se prezintă ca o anu- 
mită structură „pur spirituală“, în care „spiritualul“ 
este înțeles nu ca rezultat al reflectării realităţii, ci ca 


58 Ibid, 
59 Ibid., p. 252, 
% Ed. cit, vol. III, p. 324. 
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rezumatul realității obiective, nu ca formă a conștiin- 
tei de sine a existenței sociale, ci, dimpotrivă, ca ceva 
cu desăvîrșşire spontan, absolut liber, apărut în adîncu- 
rile subiectivităţii creatoare a artistului și care se cu- 
plează, se adaugă oarecum lumii exterioare: „Viaţa e 
una, poezia alia — anume gindirea noului sau măcar 
sentimentul lui. Să nu le amestecăm una cu alta! Poe- 
tul începe acolo unde omul termină. A-l defini pe 
unul — înseamnă a-i schiţa linia vieţii; chemarea 
celuilalt este să descopere ceea ce nu e. Așa se justi- 
fică meseria de paet. Poetul sporește lumea. El adaugă 
realității ce există prin ea însăși, un continent imagi- 
nar“6l, 

Sarcina artei constă în a crea (și a demonstra celor 
iniţiaţi) fenomenul pur spiritual,  existind dincolo de 
realitate și în opoziţie cu ea, ca o structură ideală cu 
totul autonomă și închisă în sine: „În felul acesta noi 
nu purcedem de la conștiință către lume, dar conferim 
schemei, imanentului și subiectivului, ca atare, o formă 
plastică și obiectivitate : noi o activizăm“®?., 

Ortega nu ascunde paralela ce se impune aici între 
dezvoltarea noii arte (în înfățișarea ei) și tendinţa 
filozofiei moderne germane (a husserlianismului). El 
consideră că o asemenea paralelă este caracteristică nu 
numai artei secolului al XX-lea; ea poate fi stabilită și 
în cultura europeană a secolelor XVII, XVIII și XIX. 
Ilustrînd această paralelă cu exemplul filozofiei poziti- 
viste şi al picturii impresioniste, Ortega y Gasset 
scrie : „..în anul 1880, cînd impresioniștii de-abia a 
peau să vrăjească senzațiile pe pmza, a Se 
orientare pozitivistă extremistă aa ca rea 

i ă să iste numai in senza T 
pi d et au fost afirmate în articolul Despre 


4 i Pi n 
punctul de vedere asupra artel, apărut în 1924, cu U 


GI Thid. 
è Ibid. 
2 Tbid. 
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an înainte de Dezumanizarea artei. Acest articol se și 
termina cu constatarea acordului extraordinar dintre 
husserlianism — „o anumită specie a filozofiei — şi 
pictura contemporană, indiferent dacă o numim expre- 
sionism sau cubism"“6. Dezumanizarea artei era, aşa- 
dar, din acest punct de vedere, doar o dezvoltare a 
tezei cuprinse în concluzia articolului premergător, în 
care Ortega y Gasset descoperea „limiștitor de simpla 
lege” ce domina evoluţia picturii europene, începînd 
încă din secolul al XV-lea: „La început se pictează 
lucruri, apoi senzaţii, în sfîrșit idei ; cu alte cuvinte, 
atenţia artistului se concentrează mai întîi asupra rea- 
lităţii înconjurătoare, apoi asupra subiectivului, în cele 
din urmă asupra intrasubiectivului”6. 

Aceeași lege domină, după părerea lui Ortega y Gas- 
set, și dezvoltarea filozofiei europene, în etapa finală a 
căreia — chiar în secolul al XX-lea — filozoful în loc 
să-și îndrepte privirile către „subiectiv ca atare, și le 
concentrează către ceea ce pînă acum fusese considerat 
a fi «conţinutul conștiinței», către intrasubiectiv'66. 

Aşadar, în etapa finală a evoluţiei sale, pictura occi- 
dentală — lucru ce poate fi spus despre întreaga artă a 
Occidentului — s-a situat în raport cu realitatea pe O 
poziție diametral opusă celei deținute la primele sale 
începuturi : „în loc să absorabă lucrurile, ochii devin 
ei niște faruri care proiectează în afară peisajul și 
fauna universului interior; ...acum ei sînt izvoarele 
nonrealului “6”. 

E3 
$ % 

Dacă punem în faţă tot ceea ce Ortega y Gasset a 
scris pe de o parte, despre creaţia artistică ca făurire a 
unui continent imaginar, ca despre izvorul nonrealului, 


& Ibid., p. 325, 
65 Ibid., p. 323. 
% Ibiq,, p. 324, 
% Thid,, p: 322, 
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ca despre contemplarea artistică a „ideilor pure” (a 
„schemei pure”, a „purei intrasubiectivităţi” ș.a.m.d.) și 
ceea ce a spus, pe de altă parte, despre acţiunea dezu- 
manizatoare pe care o prezenta ca pe elementul cel mai 
important în noua artă și în desfătarea estetică con- 
temporană — nu putem să nu remarcăm o contradicție 
între aceste două momente, ale concepției ortogiene cu 
privire la dezumanizarea ariei. 

După cum ne amintim, „acţiunea dezumanizatoare“ 
ca act estetic presupune în mod necesar de fiecare dată 
„concretizarea victoriei“ asupra realității dezumanizate 
și „înfățișarea jertfei sugrumate“. Totodată creaţia ideii 
pure, sau „intrasubiectivității pure“, realizată după 
chipul și asemănarea „,reducţiei fenomenologice“, cere 
consecvență în punerea „în paranteze“ a întregii realități 
omenești, a oricărei existente individuale, fără să excep- 


teze, deci, de la aceasta nici „jertfa sugrumată“ a „de- 


zumanizării artistice“, 

Cu alte cuvinte, dacă în primul caz efectul estetic 
presupune o interacțiune bine definită a două momente, 
a doi poli intredependenţi — a „realităţii umane“ şi a 
„idealităţii“  extraumane, în cel de al doilea caz în 
schimb, efectul estetic trebuia dobîndit doar în condi- 
tiile existenţei unuia singur dintre aceste momente, 
dintre acești poli, şi anume a ideii pure, adică a '„idea- 
lităţii” extraumane. | 

Cum poate fi atinsă această a doua variantă, este o 
altă chestiune, ce ar trebui adresată chiar autorului, 
care, între altele fie spus, se îndoia de posibilitatea 
existenței unei „arte pure“ (unica ipostază posibilă 
pentru o artă orientată spre contemplarea „ideilor 
pure“). Pentru noi însă e deocamdată important să 
stabilim că arta, în stare să provoace o desfătare este- 
tică din acţiunea dezumanizării, pe de o parte, le 
care generează o desfătare estetică din Panian 
„ideilor pure” (a schemelor pure, a purei hiai x 
vități), pe de altă parte, sînt două lucruri cu to a ară 
rite, în ciuda faptului că ar putea fi considerate ca 
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trepte consecutive ale evoluţiei artei decadente, ce 
trece de la distrugerea „realităţilor omenești” la încer- 
cările de a crea arta unei „idealități” extraumane. 

Această contradicție se face acut simțită în mo- 
mentul în care autorul Dezumanizării artei se întoarce 
(în partea intitulată Influența negativă a trecutului) de 
la consideraţiile privind contemplarea estetică a intra- 
subiectivităţii pure la caracterizarea naturii polemice 
a noului stil şi a noului sentiment artistic. Ortega y 
Gasset revine de fapt la punctul de vedere conform 
căruia specificul „noii sensibilităţi” se află în însăși 
contemplarea (negativă) a procesului dezumanizării 
„realităţii umane“, și nu în rezultatul său (constructiv) 
— „intrasubiectivitatea pură”. 

Este adevărat că „realitatea umană“ luată aici în 
consideraţie este comunicată de arta secolului al 
XIX-lea, de realism, romantism, naturalism și chiar de 
impresionism. De aceea și ia dezumanizarea acestei reali- 
tăţi aspectul polemic în raport cu arta tradițională, cu mo- 
dalităţile ei de redare a realităţii : „Baudelaire s-a adresat 
Venerei negre pentru că cea clasică era albă. De atunci 
stilurile care se succed acumulează negări și jigniri, ast- 
fel încît actualmente arta nouă se construiește aproape 
în întregime din negarea celei vechi... Acum se înţelege 
și faptul că ea trebuie să fie anume aşa”68. Pe scurt 
arta începe să se dezvolte (dacă putem denumi astfel 
această „evoluţie“ întru totul originală) în forma „auto- 
devorării“, reproducînd aici modalitatea autoparodierii, 
prin care se realizase evoluția lui Friedrich Nietzsche 
de la o poziție la o alta diametral opusă. 

La urma urmelor, lucrurile ajung pînă acolo încît, 
în calitate de ultimă rămășiță a „realității umane”, 
rămîne în sfera noii arte chiar actul dezumanizării, chiar 
„acţiunea dezumanizatoare”. În acest moment, arta începe 


ÎN 


es Ed, cit., vol. II, p. 256, 
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să se autoparodieze, să ridă de sine însăşi, să ironizeze 
propria sa existenţă: „acţiunea dezumanizatoare“ se 
întoarce împotriva „acţiunii dezumanizatoare“. 

„Noua artă — scrie Ortega y Gasset — se trans- 
formă într-un nesfirşit hohot. Comicul poate fi mai gro- 
solan sau mai subtil... dar de lipsit, nu lipsește nici- 
odată. Noua artă cîntă pe această singură strună... Acest 
lucru îi împiedică de cele mai multe ori pe oamenii 
serioşi, care nu au simțul contemporaneității suficient 
de dezvoltat, să înțeleagă arta modernă. Ei consideră 
noua muzică şi noua pictură o pură farsă în sensul peio- 
rativ al cuvîntului și nu pot admite că principala misi- 
une şi minunata, sfinta forță a artei stă anume în farsă. 
Ar fi într-adevăr o farsă în sensul prost dacă artiștii 
contemporani ar dori să se ia la întrecere cu arta 
«serioasă» a trecutului si un tablou cubist ar pretinde să 
stîrnească aceeaşi admiraţie ca o statuie de Michelan- 
gelo. Artiştii moderni nu fac însă decît să ne îndemne 
să contemplăm o artă care este în esența ei o poză a 
autoparodierii. Deoarece acesta este terenul pe care se 
înalță comismul inspiraţiei moderne : în loc să ia în deri- 
dere pe unii sau pe alţii — nu există comedie fără vic- 
timă — arta nouă ride de sine însăși."69 


După cum vedem, Oriega nu ne mai propune aici să 
contemplăm „ideile pure“, „schemele pure“ ale creaţiei 
spirituale, ci însăși „poza autoparodierii“. Imaginea 
artei ce ride de sine însăși, resimțindu-şi propria lipsă 
de sens, ajunge în locul „purei intersubiectivităţi”, cum 
subliniază Ortega în acea parie a lucrării Dezumaniza- 
rea artei prinsă anume sub titlul Lipsa de sens a ariel. 
„Năzuinţa către arta «pură» — scrie Ortega — nu este, 
aşa cum se crede de cele mai multe ori, îngîmiare, ci 
smerenie. Cînd arta ajunge să înlăture triumful omenes- 


6 Ibid.. p. 259. 
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cului, ea pierde orice semnificaţie  transcendentală și 
devine — fără nici o altă pretenţie — pur și simplu 
artă, “20 

Ce înseamnă acest lucru în mod concret, explică 
Ortega însuși într-un alt loc al cărţii: „nu e vorba de 
faptul că arta modernă consideră neimportant sau mai 
puţin important ceea ce omul de ieri considera ca atare, 
ci de faptul că artistul însuși își priveşte arta ca o acţi- 
une lipsită de semnificație” ”. 

Nu putem să nu-i recunoaștem lui Ortega y Gasset 
un anumit „eroism al consecvenţei“. Eliminarea conți- 
nutului uman din artă o transformă, într-adevăr, pe 
aceasta într-o întreprindere lipsită de sens, astfel încât 
nu-i mai rămîne de făcut altceva decît să ridă de sine, 
de propria absurditate. Tot atit de adevărat este însă și 
faptul că acest mod de a înţelege arta — triumfător în 
încheierea lucrării menţionate — se află într-o ciudată 
legătură cu încercarea aceluiași autor de a interpreta 
arta ca o contemplare a ideilor pure, a schemelor pure 
dim creaţia artistică. Pierzindu-și conţinutul, creaţia spi- 
rituală a devenit, prin înfățișarea purității și clarității 
dorite de noua artă, atît de lipsită de sens, încit s-a 
transformat fără scăpare într-o farsă, într-o parodie la 
propria sa adresă. 

Sursele caracterului contradictoriu al concepției 
„dezumanizării” artei se conturează mai clar dacă o 
încadrăm în contextul mai larg al filozofiei culturii pro- 
fesate de Ortega y Gasset şi comparăm lucrarea amin- 
tită cu articolele sale Apatia în raport cu aria (1925) 
și Reforma intelectualităţii (1926). Tema de bază a aces- 
tor articole este într-o anumită măsură diametral opusă 
celei spengleriene. Ortega consideră că spiritul vesteuro- 
pean, care a demonstrat o nereţinută „voinţă de putere“, 
a dat un faliment total în secolul al XIX-lea, întrucît ten- 
dinţa spiritului de a stăpîni lumea a transformat într-o 


70 Ibid., p. 263, 
71 Ibid., p. 261, 
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necesitate absolută apelul la mase, jar masilicarea spi- 
ritului a însemnat scăderea nivelului său, degradarea 
sa. Sarcina constă prin urmare în a renunţa la această 
„voinţă de putere” : spiritul trebuie să părăsească lumea 
și să se închidă în sine. l 

Ilustrînd această idee, aplicată culturii artistice, Or- 
tega scrie în articolul Apatia în raport cu arta : „Dorința 
de putere a poeziei a dus la căderea acesteia. Cine mai 
are azi curajul unei seri de poezie? O soartă asemănă- 
toare planează asupra muzicii şi picturii... Concertul a 
devenit pentru noi o obligație apăsătoare; muzica se 
reîntoarce în intimitatea unui cerc particular”?2, În arti- 
colul său Reforma  intelectualității, Ortega y Gasset a 
încercat să demonstreze că aceeaşi metamorfoză au su- 
ferit-o și celelalte sfere spirituale'3. Dar, în același timp, 
autorul continuă să creadă în spiritul ce suferise o 
înfrîngere în fața proceselor „nespirituale” ale vieţii soci- 
ale, ca în ceva suprem și în intelectualitatea științifică 
și spirituală, ce se intimidase în fața mișcărilor revolu- 
ționare de masă, ca în elită, sare a pămîntului. Şi aceasta 
în ciuda faptului că „elita spiritului” nu a putut orienta 
procesele vieţii sociale pe drumul idealurilor ei, nu a 
putut turna mişcările de masă în formele culturii, că, 
într-un cuvînt, și-a dezvăluit totala inconsistență și 
lipsa de suveranitate. 

De aici și decurge caracterul ambiguu al modului 
ortegian de interpretare a spiritului, care ni se înfăţi- 
șează (ca şi cazul lui Schopenhauer) ca ceva suprem, 
suveran, sieși legiuitor și, în acelaşi timp, ca ceva nepu- 
tincios, întîmplător, efemer.: „Inteligența omului e supusă 
întîmplării, nu se află în mîinile lui. Ea există ca inspi- 
ratie, e asemănătoare vîntului despre care nu se ştie 
niciodată cînd și de unde va bate", 

Din această ambiguitate se trage şi caracterul COn- 
tradictoriu al concepţiei lui Ortega despre artă, care, 


72 Ibid., pp, 242—243. 
73 Ed. cit, vol. III, pp. 351—-359, 
7 Ibid., p. 358. 
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pe de o parte, asigură contemplarea ideilor pure (adică 
a izvoarelor pure ale întregii culturi umane, după afir- 
maţia dascălilor săi — filozofii germani), iar, pe de altă 
parte, reprezintă o farsă pură, poza unei activităţi fără 
sens, ce se autoparodiază. 

încercînd să lichideze această ambiguitate, să depă- 
șească această contradicţie, Ortega merge pe drumul 
adîncirii caracterului paradoxal al concepției sale. El 
declară farsa ca fiind cea mai ...serioasă ocupație, mai 
mult ...singura modalitate de salvare a culturii amenin- 
tate de masificare, în cazul în care continuă să se dea 
drept ceva serios, valoros, cu finalitate precisă. 

În această ordine de idei, autorul aduce în discuţie 
exemplul Angliei, unde după părerea sa, trăinicia vie- 
tii sociale, pe de o parte, și progresul spiritual, pe de 
altă parte, au fost asigurate de faptul că „intelectualul 
englez — literat, filozof sau filolog — nu nutrește în 
aspiraţiile sale nici nu fel de pretenţie de a contribui 
cu ceva la cauza naţională, ci se consideră ca un ama- 
tor, legat de cei asemenea lui, printr-o bucurie efectiv 
sportivă de a face cu ei un schimb de idei și de des- 
coperiri“15, Această situaţie este opusă celei din litera- 
tura franceză și din filozofia germană, unde nu s-a reu- 
şit evitarea „marilor greșeli, ocolite în mod atît de feri- 
cit de către intelectualitatea engleză, întrucît literatură 
în Franţa și filozofia în Germania și-au pierdut carac- 
terul amatorist și s-au transformat într-un soi de indus- 
trie naţională, într-o cauză obştească “76. 

Autorul articolului despre „reforma intelectualităţii 
consideră că misiunea acesteia din urmă ar consta în 
transformarea radicală a atitudinii faţă de spirit, culti- 
vată în decursul ultimelor secole, în sensul înţelegerii 
pînă la capăt a faptului că „spiritul este în primul rînd 
o funcţie nonutilă, un splendid lux al organismului, ceva 
cu totul de prisos"77, că activitatea de cunoaștere este 


75 Ibid. 
10 Ibid, 
7 Ibid., p. 353, 
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„o activitate în primul rînd de ordin sportiv și doar în 
al doilea rînd — folositoare“, că este necesar ca această 
„subordonare a celor două forme ale intelectului [«spor- 
tivă» şi «utilă» — I D] să fie riguros respectată“. 

„Farsa pură” (această întruchipare a jocului fără 
sens, ce rîde de propria-i absurditate) se dovedește a 
(i cea mai adecvată expresie a stilului general al cul- 
turii spirituale pe cale de a se naşte, al culturii elitare, 
care doreşte, orice s-ar întîmpla, să rămînă în primul 
rînd „sportivă“ şi în al doilea rînd neserioasă. „Noul 
stil — scrie Ortega despre stilul «artei noi» — se vrea 
comparabil cu sportul, cu jocul..."80 Aici sînt întrebuin- 
ate aceleași noțiuni de „sport“ şi „joc“, pe care Ortega 
le-a folosit în caracterizarea făculă particularităţilor cul- 
urii elitare în totalitatea ei. Identitatea dintre aceste 
noţiuni este de alifel întru totul justificată în interiorul 
concepției elitare a culturii secolului XX, elaborată de 
Ortega y Gasset. 

Farsa fără sens ce-și joacă propria absurditate nu 
este însă numai un simptom obiectiv al stilului general 
a] culturii elitare din secolul XX. Ea este totodată şi 
un simptom și un mijloc de întinerire a spiritului euro- 
pean, o cale de a ieşi din impasul masificării. Şi dacă 
acest lucru privește în primul rînd cultura, într-un con- 


text mai larg el are într-adevăr o semnificaţie univer- 


sală. „Pentru el — scrie Ortega y Gasset despre artis- 
tul contemporan — arta începe acolo unde aerul devine 
ușor, lucrurile tresaltă cu bucurie şi formalitatea dis- 
pare. Pasul de dans al universului este pentru el, fără 
îndoială, dovada că muzele există, Daca e adevărat că 
arta va salva oamenii, aceasta se întîmplă numa! pentru 
că ea îi va salva de seriozitatea vieții şi va trezi în @l 
o neașteptată copilărie.“s! Şi mai departe : „Caracterul 


— 


78 Ibid. „p. 354. 

79 Ibid. 

s% Ed. cit, vol. I, p. 262. 
$i Ibid., p. 261. 
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pe care Europa îl formează azi în toate manifestările 
sale indică o epocă de bărbăţie și tinereţe. Femeia şi 
bătrîneţea sînt silite pentru un timp să predea copiilor 
domnia asupra vieţii; nu e de mirare că, sub o asemenea 
oblăduire, lumea își va pierde formalitatea “82. 

Nu trebuie să amintim în mod special că sub pseu- 
donimul „„Europa” figurează la Ortega y Gasset aceeaşi 
cultură elitară, al cărei adept este. Noua artă, dezvă- 
luind o tendinţă infantilă precis conturată, a dezvăluit 
fără voia ei şi secretul acestei culturi, vlăguită de încer- 
cările fără rezultat de a „înnobila” dezvoltarea socială a 
secolelor XIX şi XX, secretul spiritului, obosit de încer- 
cările sale fără succes de a lumina cu divina sa dărnicie 
„masa fără suflet“, anume dorinţa „reîntoarcerii în copi- 
lărie“. Față de un copil cerinţele sînt doar mai mici, pe 
el nu-l iei chiar în serios, lăsîndu-l să se consacre jocu- 
rilor sale nevinovate și îndeletnicirilor sportive. 

După ce a gustat mărul cules din pomul cunoașterii 
binelui și a răului și după ce a pricinuit omenirii toi 
atit bine cît și rău, cultura burgheză dorește să se rein- 
toarcă la starea de fericită nevinovăție. 

Este o cultură care dorește să nu fie luată în serios, 
să nu fie tratată prea sever, să nu i se prezinte un cont 
social prea mare. Numai în această stare candid jucăușă, 
veselă şi lipsită de griji, absurd ștrengărească vede ea 
perpectiva unei dezvoltări cu adevărat libere. 

Esenţa fenomenului constă în conştiinţa faptului că 
pe un asemenea drum libertatea dobîndită este doar 
relativă și că din timp în timp va trebui să se plăteasca 
pentru ea „militarilor, preoţilor, magnaţilor industriali“ 
ș.a.m.d. tributul rezultatelor clare și precise ale dezvol- 
tării spirituale. Este adevărat că o asemenea conștiință 
e fățarnică și caută ca atare să se prezinte ca fiind o 
conștiință chiar fericită. „Ce fericire — exclamă entu- 
ziasmat Ortega — de a oferi tuturor celorlalţi, milita- 
rilor, prelaţilor, magnaţilor industriali... posibilitatea de 


8? Ibid., p. 262, 
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a merge înainte şi... de a le arunca din timp în timp 
gînduri luxuriante, exacte, mature, care constituie cla- 
ritate desăvirșită."85 

întoarcerea la copilărie (la „nevinovăţie“), prin inter- 
mediul căreia Ortega y Gasset dorește să ferească acti- 
vitatea spirituală a intelectualilor de amestecul egoist 
al interesului de masă sub raport ideologic, politic, eco- 
nomic etc.) se transformă pentru intelectual într-o „prea 
fericită necunoaştere” a ţelurilor în care omul de acţi- 
une — fie el militar sau preot, magnat industrial sau 
funcţionar — folosește „gindurile sale luxuriante, exacte, 
mature”. Acesta este preţul modului de existenţă elitar 
izolat al culturii spirituale. Şi Ortega y Gasset, ideolo- 
gul „elitei spiritului”, îl făgăduiește dinainte în numele 
“intelectualilor”, străduindu-se să-i împace. pe aceștia cu 
ideea necesităţii unui tribut și promiţind că el se va 
acorda cu un gest de larghețe: le va fi îngăduit să-și 
„arunce“ ideile către oamenii de acţiune, în deplina 
conștiință a propriului lor caracter elitar. 

în felul acesta, zidul ridicat de Ortega y Gasset între 
cultura elitară și interesul social („egoist“, „de masă”), 
s-a prăbușit. Ortega însuşi a fost constrîns să accepte 
că străduința omului de ştiinţă de a încerca să prezinte 
contribuţia sa științifică drept un soi de joc de copii, 
străduinţa artistului de a juca farse, încercînd să-și pre- 
zinte arta ca pe o întreprindere fără sens, străduința 
filozofului de a face pe naivul, încercînd să-și prezinte 
filozofarea ca pe o contemplare a „ideilor pure“, nu 
poate cu nimic împiedica folosirea ideilor „luxuriante, 
exacte, mature” ale celui dintii de către „magnatul 
industrial“, specializat în producţia de armament, şi de 
către „„militarul” care pregăteşte o catastrofă mondială 
nu poate împiedica folosirea „rolului pur al fanene 
independente” al celui de al doilea de către ideo Ea 
pentru a conferi frazeologiei de care ți Sra făcut le să 
mite o formă atrăgătoare, nu poate impiedica folastre 


a 


8 Ed. cit, vol. III. p. 359. 
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„ideilor pure“ ale celui din urmă de către preot, în sco- 
puri cu totul lumești. 

Tot astfel nu a reuşit Ortega y Gasset să ferească 
„activitatea spirituală pură” de un sens şi de o semni- 
ficaţie precis definite. Mai mult, Ortega însuși a fost 
primul care a încercat să confere sens și semnificație 
activităţii spirituale golite de sens și lipsite de însem- 
nătate, în speţă acelei activităţi care se realizează, după 
cum afirmă el, în forma satirizării absurdului continuat 
în activitatea estetică, în forma ironiei artei la adresa 
propriei lipse de sens. 

Ortega sa străduiește să lanseze această nouă înţe- 
legere a artei, și în genere activitatea pur spirituală, prin 
intermediul asimilării unor motive din filozofia existen- 
țialistă, săvîrșind (într-o anumită concordanţă cu evolu- 
ţia filozofiei germane din secolul al XX-lea, în atmos- 
fera căreia se dezvoltase) trecerea de la fenomenologia 
lui Husserl la existenţialismul de tentă heideggeriană. 
Ortega încearcă să demonstreze că refuzul culturii spi- 
rituale, și în speţă al artei, de a sluji societăţii, masei, 
luptei politice sau ideologice etc. este similar trecerii 
ei în slujba unei individualități. El face, într-adevăr, o 
` rezervă, specificînd că nu e vorba de orice persoană, ci 
doar de cele alese, care, spre deosebire de cele ce ocupă 
o poziţie mijlocie, trăiesc o intensă viaţă interioară și 
folosesc „noua”, „infantila“ și „sportiva” cultură exclu- 
siv ca mijloc de intensificare a propriei lor vieţi sufle- 
teşti. 

„Voința de putere”, „imperialismul“, manifestate de 
spiritul european (de filozofia şi arta europeană) pînă la 
sfîrșitul secolului al XIX-lea, au dus cu necesitate la 
pierderea personalităţii, ca obiect fundamental al activi- 
tății spirituale. Străduindu-se să slujească „vieţii colec- 
tive”, spiritul a slujit, de fapt, ceea ce reprezenta pseu- 
doviața intereselor umane exterioare, El a devenit folo- 


$t Ed, cit., vol. II, p. 242, 
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sitor „în sensul prost al cuvîntului”&?, În arta secolului 
al XIX-lea această tendinţă a dus la apariția unor forme 
de comunicare între artă şi public (concertul, expozi- 
tiile de artă etc.), care, după convingerea lui Ortega, 
au pricinuit divorțul dintre artă și om, personalitate 
umană, adevărată viață omenească. „Nu schiţează oare 
concertul în torma lui obișnuită — se întreabă Ortega — 
o perspectivă la fel de falsă ca și o expoziție de ariă ? 
O sută de oameni, care nu se cunosc între ei, sint 
adunaţi întro sală şi se cere de la ei ca un timp anu- 
mit să nu facă nimic altceva decît să asculte şi să-și 
concentreze atenţia asupra cîtorva instrumente. În felul 
acesta, opera de artă este ruptă din temelia ei firească, 
anume din viaţa noastră personală, și, o dată ruptă, s-ar 
părea că trebuie să încerce a oprima această viaţă... Ne 
întoarcem de la concert cu impresia înfrângerii vieții 
noastre interioare.86 

Astfel spus, acea colectivitate care se constituie la 
concerte, expoziţii etc., reprezintă ceva ce contravine 
„vieţii personale”, indidivualității fiecăruia dintre cei ce 
ajung în componenţa acestei „colectivități“. Arta ce slu- 
jește o atare „colectivitate” nu mai slujește personali- 
tății umane, ci înstrăinării ei, „pseudovieţii” ei. 

S-ar părea că ieșirea din această situație este una 
singură : crearea unor forme de colectivitate care să nu 
contravină individualităţii umane în calitate de absirac- 
tie a ei, adică de înstrăinare, care să nu se contrapună 
vieţii particulare a omului, în calitate de „pseudoviaţă”, 
adică de falsificare, Unele observaţii ale lui Ortega y 
Gasset ne permit să credem că el ar fi dorit (dar numai 
atît) să găsească o ieșire pe o asemenea cale. În marea 
sa lucrare intitulată Spiritul lui Galileu (1933), Ortega 
și-a exprimat simpatia față de o formă de colectivitate sau 
societate, care „ar încerca să fie iubire, care ar repre- 
ÎN 


$ Ed, cit, vol. III, p. 359. 
s Ibid, p. 242. 
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zenta o încercare de a lega singurătatea mea, autenti- 
citatea vieţii mele, de singurătatea altuia...“87, 

Şi totuși, dacă analizăm mai atent această formă de 
colectivitate sau societate, singura pe care o recunoaște 
Ortega ca fiind adevărată, nedeformată, care nu înstrăi- 
nează viața autentică a personalității umane, se dove- 
deşte că modelul ei este iubirea, înțeleasă conform dic- 
tonului francez ca „singurătate în doi“. E adevărat, 
Ortega însuși nu ar fi folosit niciodată această expresie 
(şi s-ar fi indignat probabil foarte mult dacă i s-ar fi 
arătat posibilitatea unei asemenea interpretări). Expre- 
sia „singurătate în doi“5 el o admite însă și probabil că 
n-ar fi ridicat obiecţii prea energice, dacă ar fi auzit 
că această „singurătate în doi“ este interpretată ca „indi- 
vidualism în doi“. 

În orice caz, este evident că sistemul considerind ca 
stare autentică a personalităţii umane această „sin- 
gurăiate radicală“8, această „scufundare În tine 
însuţi”, nu numai că nu e capabil să rezolve problema 
sociabilităţii umane a adevăratei colectivităţi, dar nici 
măcar să o pună în mod corespunzător. Centrul de gre- 
utate al acestui sistem este dualismul „personalităţii“ 
şi „societăţii”, însoţit de o veșnică pendulare de la un 


87 Ibid., p. 460. tă 7 

88 Ibid. În această singurătate în doi se conturează clar faptul că 
Ortega y Gasset prezintă drept relaţii viitoare dorite, relaţii care 
există într-adevăr în societatea burgheză contemporană. In toate 
formele de „colectivitate“ pe care această societate le cultivă, 
pînă şi într-o formă ca aceea a familiei, nu este posibilă tocmal 
înfrîngerea singurătăţii și dobiîndirea unor legături interumane 
autentice, din care «egoismul în doi» (sau în trei, sau în patru 
etc.) să fie exclus, În felul acesta, Ortega transformă pur și sim- 
plu nevoia de virtute într-o virtute filozofică şi încă de orientare 
existenţialistă. „Neautentică“ îi apare tocmai acea situație care 
caracteriza comunităţile umane ce nu se aflau într-o stare de 
descompunere, iar „autentică“ — situația caracteristică de obicel 
pentru epocile de descompunere a acestor „colectivități naturale“ 
(şi nu numai „naturale“)... 


59 Ibid., p. 458, 
% Ibid., p, 459, 
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pol la celălalt. „În acest fel — scrie Ortega, dînd drept 
exemplu un asemenea dualism — amindouă aceste moda- 
lități de viaţă ni se înfățișează într-o lumină nouă: 
singurătatea și societatea, eul real, autentic, cu răspun- 
dere, şi eul fără răspundere, masa, oamenii. “91 

Așadar, nerecunoscînid ca autentice formele existente 
de colectivitate, între care nici formele „consumului 
colectiv” al operelor de artă, și nefiind în stare să le 
opună alte forme de adevărată comunicare umană, 
Ortega y Gasset s-a oprit la opunerea singurătăţii eli- 
tare societăţii de masă, a eului autentic, celui neauten- 
tic, a eului răspunzător celui nerăspunzător ș.a.m.d. 


Punerea culturii spirituale — care în secolul al XIX-lea 
a încercat fără succes să slujească societăţii de masă, 
„eului“ neautentic și nerăspunzător — în serviciul per- 


sonalităţii autentice, solitare și aplecate asupra ei însăși 


— iată în ce constă esenţa reformei intelectualităţii pre- 
conizaiă de Ortega y Gasset. 

„Cînd omul e singur cu sine însuși — scrie Ortega y 
Gasset, opunînid viața „autentică“ a intelectualului pseu- 
dovieţii sale (care constă în slujirea diferitelor forme 
de colectivitate“) — el simte că înţelegerea sa începe să 
acţioneze în numele propriului său interes, în serviciul 
vieţii sale solitare, care este o viață fără «semnificaţii» 
exterioare, dar, în schimb,  suprasaturată de pericolul 


aventurii și de «semnificaţie» interioară. El remarcă- 


atunci că pura contemplare, că folosirea altruistă a inte- 
lectului a fost o iluzie optică, după cum şi «spiritul pur» 
este de fapt practică și tehnică, tehnica folosirii și teh- 


nica slăvirii vieţii pure, «singurătăţii răsunătoare» a 


vieţii... lată în ce constă reforma radicală a intelectua- 
lităţii,92 

În lumina acestei judecăţi, care încheie articolul des- 
pre reforma intelectualităţii, se clarifică şi scopul în vir- 
tutea căruia în noua artă are loc transformarea activi- 


9 Ibid. p. 461. 
% Ibid., p. 359. 
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tăţii estetice într-o întreprindere lipsită de semnificaţie, 
într-o farsă. Este vorba de un singur ţel: izbăvirea artei, 
care în cazul dat se manifestă ca model al activităţii 
spirituale creatoare în general, de slujirea diferitelor 
forme de „colectivitate“ (întrucît acestea exprimă doar 
o pseudoviaţă), într-un cuvînt, izbăvirea ei de orice fel 
de semnificaţii exterioare, de orice determinări sociale. 
Și toate acestea numai pentru ca să se poată manifesta 
ca o aventură a existenței individuale, avînd o semnifi- 
cație doar interioară (personală) și în acest sens „ne- 
obiectivabilă”. 

În fond, acest lucru duce la transformarea artei într-o 
formă a emigrației interioare, care, ca orice emigrație 
interioară, nu se prea deosebește de politica struțului. 
lată rezultatul la care ajunge forma ortegiană a con- 
științei elitare în faţa înstrăinării produse de condiţiile 
capitalismului monopolist... 

„La timpul său simbolistul Briusov, înspăimîntat și 
fermecat totodată de avîntul mișcării revoluţionare de 
masă de la începutul secolului al XX-lea, scria, „întim- 
pinînd cu um imn de slavă” pe cei ce „au să mă dis- 
trugă“ : | 


Iar noi, înţelepţi şi poeţi, 
Păstrători de credinţă şi taină 
Vom duce cu noi aprinse lumini 
In catacombe, deșerturi şi peşteri. 


Cincisprezece ani mai tîrziu, filozoful idealist N. Ber- 
diaev (care nici la maturitate nu se eliberase de senti- 
mentele tînărului Briusov), proclama, sub impresia revo- 
luţiei din 1917 şi a crepusculului spenglerian, începerea 
unei „perioade a catacombelor“ în dezvoltarea culturii. 

Și după încă vreo cîţiva ani, Ortega y Gasset s-a 
grăbit și el să demonstreze (prin exemplul artei dezu- 


% În articolul Cugetările postume ale lui Faust — vezi culegerea 
Oswald Spengler și declinul Occidentului, Moscova, 1922. 
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manizate) ce înseamnă în practică „perioada catacombe- 
lor“ în cultura elitară : transformarea ei într-o întreprin- 
dere lipsită de sens, într-o farsă fără noimă, luînd în 
derîdere propria absurditate, într-o contemplare pură, ce 
devine un soi de joc sportiv. Și toate acestea de dra- 
gul „singurătăţii răsunătoare” a vieții... 

Este bine că acest tablou al descompunerii culturii 
elitare în catacombele individualismului a fost zugră- 
vit de însuşi ideologul concepţiei elitare. Un potrivnic 
al acestei concepții nu ar fi fost crezut: tabloul ar fi 
fost prea sumbru |... 


3. Destinul concepției elitare a artei după cel 
de al doilea război mondial. 
Theodor Adorno 


Nietzsche, Spengler și Ortega y Gasset au fost cei 
care au dezvoltat formele cele mai pure — putem spune, 
clasice — ale concepției elitare a artei, ce s-au succedat 
începînd cu deceniul al optulea din secolul trecut şi 
pînă spre sfîrşitul celui de al patrulea deceniu al vea- 
cului nostru, adică pînă în preajma celui de al doilea 
război mondial. Pe lîngă faptul că au schițat sfera idei- 
lor elitare, acești gînditori au şi dezvoltat multe dintre 
ele, introducînd concepțiile elitare cu privire la artă în 
contextul larg al problematicii filozofiei culturii, Un 
ascuţit simţ social și capacitatea, demnă de toată admira- 
tia, de a nu se opri în faţa consecinţelor-limită decurgind 
din premisele teoretice adoptate de ei — iată ce-i dis- 
tinge pe acești „clasici” ai interpretării elitare a artei de 
numeroșii lor epigoni. | 

Dacă luăm în consideraţie nu tendinţele şi motivele 
separate pe care le-am întîlnit la romanticii germani și 
chiar la Schopenhauer, ci sistematizarea el „desfășurată, 
în faţa noastră apar trei etape ale dezvoltării concepției 
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elitare a artei. La Nietzsche, în această concepție pre- 
cumpăniseră motivele antiburgheze ; autorul lui Zara- 
thustira îşi concepea chiar și critica la adresa mişcării so- 
cialiste proletare sub aspectul luptei împotriva spiritului 
burghez, considerînd şi această mişcare o expresie a 
sa. În versiunea spengleriană hotărîtor s-a dovedit a fi 
motivul apologiei imperialismului, în forma capitalismu- 
lui monopolist de stat prusian. Spengler, autorul cărții 
Prusianism şi socialism, a anticipat ideologia fascistă, 
în care capitalismul monopolist de stat avea să-și afle 
cea mai adecvată conştientizare ; în respectiva carte nu 
se află nici o idee care să nu fi fost, într-un fel sau 
altul asimilată de ceea ce s-a numit „concepție național- 
socialistă despre lume”. Cît despre varianta concepției 
elitare elaborată de Ortega y Gasset, ea s-a transformat, 
pe măsură ce fascismul și-a dezvăluit adevărata esenţă, 
într-o timidă și inconsecventă formă a opoziţiei aristocra- 
tice față de politica culturală a fascismului european. 

Victoria asupra Germaniei hitleriste în cel de al doi- 
lea război mondial a stimulat în Europa un puternic 
avînt democratic. În condiţiile așteptărilor și nădejdilor 
democratice și ale reînvierii idealurilor umaniste, con- 
cepţiile elitare cu privire la artă și-au pierdut populari- 
tatea de odinioară. Au început să atragă atenţia con- 
tradicţiile flagrante din respectivele teorii, a devenit mai 
evident faptul că afirmaţiile privitoare la „insurecția 
maselor” ce ar duce inevitabil la „decadenţa' artei și 
în general a culturii spirituale (de aici porniseră și 
Nietzsche, și Spengler, și Ortega y Gasset) nu se de- 
monstrează practic; iar în cel mai rău caz, nu constituie 
decît o încercare de a transfera asupra maselor răs- 
punderea pentru criza culturii burgheze şi în general a 
civilizaţiei. 

Referindu-se la Europa Occidentală şi la America, 
sociologul progresist american W., Mills arată în cartea 
sa Elita conducătoare, că, în genere, nu se poate vorbi 
despre o „opinie publică atotputernică”, în măsură să 
exercite — aşa cum afirmaseră „clasicii“ interpretării 
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elitare a artei — o influenţă dezagregantă asupra artei 
și culturii. Mills consideră că noțiunile opiniei publice 
atotputernice nu constituie o descriere a faptelor reale, 
ci o afirmare dogmatică a unui ideal, afirmarea unei 
scheme normative, dată drept realitate. 

De altfel, încă în secolul a] XIX-lea, ceea ce se înţe- 
legea prin „atotputernicia opiniei publice“ nu repre- 
zenta decît ideologizarea libertăţilor burghezo-democra- 
tice — în mare măsură formale — care voalau adevă- 
rata, reala putere a capitalului. Cît privește epoca 
actuală, în condițiile create de capitalismul monopolist 
(care a luat forma unei organizări statale monopoliste 
„totale”), asistăm, după cum mărturisește Mills, la o 
lichidare efectivă a libertăţilor trecute, chiar și a celor 
formale, și la transformarea opiniei publice într-o „masă 
inertă”. Și dacă încă în secolul al XIX-lea „atotputerni- . 
cia opiniei publice“ era în bună măsură iluzorie, apa- 
rentă, în secolul al XX-lea din această atotputernicie 
nu mai rămîne nimic — discuţiile despre ea dispar trep- 
tat chiar şi din domeniul ideologiei. 

De aici decurge însă că răspunderea pentru criza din 
cultura burgheză trebuie s-o poarte cei ce au avut o 
influență reală în societate, cei a căror dominație eco- 
nomică şi politică și-a găsit completarea într-o domina- 
ție ideologică, o dominație în sfera culturii spirituale. 
leșirea din criză este posibilă - doar prin lupta dusă 
împotriva celor care de fapt au „guvernat“ dezvoltarea 
acestei culturi în secolul al XIX-lea și continuă să o 
„guverneze“ în secolul XX. 

Aşa se formula problema în momentul în care ome- 
nirea celebra victoria asupra fascismului, victorie ce 
părea să inaugureze începutul sfîrşitului tuturor forțe- 
lor totalitare ce aduseseră societatea, cultura, arta într-o 
stare de acută criză. Nu e de loc întîmplător, că, taoa 
în această perioadă, interpretarea elitară a artei a ceia 
locul concepţiei artei „angajate , eu arte ic r 
Sartre în lucrarea sa Ce este literatura ?, în care a A 
a reușit să propună o interpretare, ca să spunem aşa, 
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„adaptată” (acceptabilă adică pentru conștiința intelec- 
tualului burghez) a unui adevăr elementar al marxis- 
mului, privind funcţia socială a artei şi a literaturii. 

Situația spirituală, în condițiile căreia ideea „anga- 
jăriį” artei s-a transformat într-o idee dominantă ce a 
adunat sub stindardul său aproape întreaga intelectua- 
litate artistică progresistă a fost cu destulă precizie 
caracterizată în cîteva din intervențiile participanţilor la 
sesiunea „Asociaţiei europene a scriitorilor” din 1963 
de la Leningrad. Îndată după război, spunea romancierul 
şi criticul francez B. Pignaut, în Franţa s-a creat atmo- 
sfera unei anumite prietenii, conlucrări, încrederi între 
scriitori şi cititori, între diferitele straturi sociale, între 
diferitele tendinţe politice, a apărut chiar speranța trans- 
formării societăţii franceze. În consecinţă, chiar și acei 
scriitori care s-au ţinut departe de lupta socială, s-au 
lăsat acum antrenați de ea. Atunci s-a și constituit teo- 
ria formulată de Sartre în primul rînd în lucrarea sa 
Ce este literatura ?. 

Năzuinţelor democratice din Franţa, Italia, Germania 
și alte ţări occidentale nu le-a fost însă dat să se împli- 
nească. Reuşind să-şi păstreze poziţiile, capitalismul s-a 
modelat aici, cu și mai multă intensitate decît înaintea 
celui de al doilea război mondial, în forma capitalismu- 
lui monopolist de stat. Această orientare s-a materiali- 
zat în primul rînd în „războiul rece', care deschidea 
perspectiva necesară militarizării nu numai a vieţii poli- 
tice, dar și a celei economice şi spirituale din ţările 
Europei Occidentale și Statelor Unite ale Americii. Încă 
înaintea declarării, ca să spunem așa oficiale, a „răz- 
boiului rece”, a ieșit la iveală premisa sa socială fun- 
damentală : destrămarea societății burgheze în clase 
antagonice, fenomen care li se păruse multor inteleciu- 
ali progresiști „aproape” înlăturat în condiţiile avîntului 
democratic general, se evidenția din nou. 

Această situaţie a repus în faţa scriitorilor şi artişti- 
lor din ţările capitaliste problema accesibilităţii artei 
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care păruse, în condiţiile avintului democratic general, 
atît de simplă şi de ușor rezolvabilă. 

lată cum li se înfățișa acum scriitorilor occidentali 
cu vederi democratice această problemă: „Analizind 
legătura dintre trăirile personale ale omului, generate 
de mediul înconjurător, şi problemele sociale, generate 
de structura socială a societății, sociologul american 
Mills vorbește despre un anume talent al «imaginaţiei 
sociologice», care-i permite scriitorului să prezinte inter- 
dependenţa destinului individual şi a devenirii istorice, 
interdependența problemelor personale și sociale, ceea 
ce în ultimă instanţă și constituie tabloul societăţii con- 
temporane. 

Nu cred că greșesc dacă spun că această «imaginație 
sociologică», aşa cum o descrie Wright Mills, este într-a- 
devăr calitatea fundamentală a romancierilor neorealiști 
și a reprezentanţilor literaturii «angajate». Ea însă pre- 
supune posibilitatea și existența intercondiţionării sen- 
timentelor individuale și a problemelor sociale, care 
pentru noi, reprezentanţii lumii occidentale, era de con- 
ceput doar în perioada imediat postbelică, în epoca mari- 
lor nădejdi. Neocapitalismul a generat ruptura dintre 
personalitate și societate, dintre viața individului şi 
mersul istoriei. A apărut un nou tip de romancier, care 
se ocupă nu atît de cercetarea realităţii, cit de cerceta- 
rea propriei sale persoane. A început O perioadă noua, 
perioada romanului despre roman, în care scriitorul 
ajunge în apropierea nemijlocită a descrierii crearii 
romanului în condiţiile contemporane. “1 l 

i crii itali Giacomo de Benedetti, 

Așa judeca scriitorul italian Giaco! ei 

explicînd criza curentului realist din literatura occ 


tală și schimbarea raporturilor dintre artă şi sautas, 
artist și popor. Din acest raționament decurgea g 


i ări ialisi nu 
următoarea concluzie: „În țările socialiste, unde 


1 Revista „Inostrannaia literatura“, nr, 11, 1963. 
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există divergențe, cel puţin atit de adinci ca în Occi- 
dent, între personalitate și societate, realismul este încă 
posibil. La noi, în împrejurările create, romanul tradi- 
tional este de neconceput”. 

Nu putem spune că este dată aici o explicaţie exha- 
ustivă a cauzelor crizei tendinţelor realiste din litera- 
tura occidentală și a ascuţirii conflictului dintre artă ȘI 
societate ; deşi foarte importantă, aci este surprinsă doar 
una din laturile adevărului. Această latură anume este 
esențială în înţelegerea cauzelor sociologice ale agra- 
vării problemei accesibilităţii artei în cultura vest-euro- 
peană. După cum se vede, ele sălăşluiesc în divergenta 
dintre individ și societate, una din variante fiind diver- 
genta dintre artist (și, prin urmare, arta sa) și popor. 

La rîndul ei, această divergență nu reprezintă decît 
forma în care îi apare intelectualului — slujitor al cul- 
turii şi artei — contradicţia fundamentală a societății 
capitaliste. Antagonismul de clasă care destramă socie- 
tatea capitalistă duce mai întii la îngreunarea, iar apoi 
la totala pierdere a înțelegerii reciproce dintre artist 
și public, în măsura în care aparţin unor forţe sociale 
diferite, ce se depărtează tot mai mult una de cealaltă 
şi intră în conflict. 

Problema înţelegerii reciproce dintre publicul larg și 
artist se complică și prin faptul că artistului i se îngă- 
duie să slujească publicul doar dacă creaţia sa răspunde 
într-o măsură sau alta și cerinţelor puse în fața artel 
de către clasa conducătoare; toamai această clasă este 
cea care definește conţinutul şi orientarea instituţiilor 
ce dirijează producţia și repartiţia „valorilor spirituale“ 
(şi care le și fixează „valoarea“), „Noi — spunea J.-P. 
Sartre la întîlnirea scriitorilor europeni de la Leningrad 
— sîntem obligați să ţinem cont de faptul că publicul 
larg nu se află la dispoziția noastră şi că pentru a 
ajunge la el trebuie să folosim posibilităţile aflate in 
mîinile burgheziei... La urma urmelor noi avem dreptul 
accesului la public doar în măsura în care sîntem pe 
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placul elitei dominanie. Aceasta este una dintre cele 
mai flagrante contradicții ale noastre.”2 

Pe măsura intensificării luptei de clasă și a polari- 
zării forţelor sociale, contradicţia  relevată de Sartre 
se adinceşte și ea, cerinţele cenzurii, puse de elita con- 
ducătoare în faţa lucrărilor destinate „consumului de 
masă“, devin tot mai aspre și mai despotice. În condi- 
tiile acestea, la artiștii care și-au pierdut încrederea în 
posibilitatea comunicării cu masele largi, dar care nu 
doresc să slujească nici „cultura de masă”, „oficială”, 
orientată și reglementată, apare din nou dorinţa elibe- 
rării artei lor de societate. Aceasta este singura posibi- 
litate întrevăzută de ei de a scoate arta din slujba inte- 
resului egoist al „elitei conducătoare”. Iată starea de 
spirit ce devine mediul în care apare noua versiune a 
concepției elitare despre artă, aflată în opoziţie faţă de 
clasele conducătoare. 

În consecinţă, se naște un anumit paradox sociolo- 
gic: tocmai opoziţia față de elita conducătoare, ce se 
străduiește să-și afirme domnia ideologică în societate 
prin intermediul controlului asupra producţiei spirituale 
de masă, este aceea care-i conduce pe mulţi artiști cu 
stare de spirit radicală către noua variantă a concepţiei 
elitare despre artă. Teza de bază a acestei concepţii 
arată că numai arta delimitată de mase, arta celor puţini, 
aria celor aleși, poate juca un rol revoluţionarizator în 
raport cu „societatea inertă” a capitalismului monopolist 
de stat contemporan. 


K 
X E 
Teoretic, noua versiune a concepţiei elitare a artei 
a fost elaborată încă în deceniile al patrulea şi al cin- 
cilea de către filozoful, sociologul și muzicologul german 
Theodor Adorno. Apărută ca o reacţie la adresa „poli- 
ticii culturale” fasciste, a demagogiei furibunde, cu aju- 


2? Ibid. 
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torul căreia naţional-socialismul îşi afirma dominaţia 
asupra poporului german, această concepţie elitară modi- 
ficată s-a răspîndit considerabil mai tirziu, în deceniile 
al șaselea și al șaptelea. Iniţial, răspîndirea ei a fost 
împiedicată de către convingerea nutrită de artiștii pro- 
gresişti că arta lor poate și trebuie să participe la lupta 
împotriva fascismului şi, ca atare, să treacă la o alianță 
solidă cu masele populare, iar ulterior — în primii ani 
postbelici — de convingerea marii majorități a artiştilor 
că dezvoltarea democratică a Europei (și a întregii ome- 
niri) va aduce de la sine rezolvarea principalelor con- 
flicte sociale și în speță a conflictului dintre artă şi 
societate, artist şi popor. Concepţia lui Theodor Adorno 
a dobîndit o largă răspîndire în cercurile intelectuali- 
tății artistice vest-europene numai pe măsură ce această 
convingere a început să se destrame în condițiile reac- 
țiunii declanșate de „războiul rece”. 

Conceptul de bază de la care pornește Adorno în 
rezolvarea problemei destinului artei nu mai este cel 
al „insurecției maselor“, introdus de Friedrich Nietzsche 
și universalizat de Ortega y Gasset, ci, dimpotrivă, 
conceptul „societăţii organizate“, ce produce drept pre- 
misa ei necesară „masa inertă”, în genere pasivitatea 
socială. După părerea lui Adorno, „societatea organi- 
zată" reprezintă o etapă finală a dezvoltării societăţii 
burgheze, care a transformat principiul său îngust-canti- 
tativ, mizerabil-utilitarist într-unul universal. „Societa- 
tea organizată“ este triumful  raţionalizării burgheze, 
care subordonează măsurii sale riguroase pe fiecare indi- 
vid. Totodată ea reprezintă domnia absolută a înstrăi- 
nării asupra personalităţii umane, înghesuită în patul 
procustian al raționalizării specifice monopolismului de 
stat. 


Adorno vede cea mai negativă consecinţă a „socie- 
tăţii organizate” în faptul că aceasta exclude nu numai 
posibilitatea unui protest revoluţionar, dar şi orice acti- 
vitate socială în general. E vorba de faptul că, în pri- 
mul rînd, această societate desparte în mod artificial 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Dezvoltarea concepţiei pe baza filozofiei istoriei / 341 


oamenii, îi „atomizează”,  distrugînd toate legăturile 
umane ȘI consacrind în locul lor legături înstrăinate şi 
„Teilicate”, cu alte cuvinte legături neorganice pentru 
personalitatea umană și împiedicînd o comunicare auten- 
tică între indivizi. În al doilea rînd, ea creează o puter- 
nica „industr le culturală” care umple tot timpul liber al 
oamenilor, pentru ca, folosind iluzia de libertate ce se 
creează in acest domeniu, să-i insufle fiecărui individ 
ideea că ordinea monopolismului de stat este o lege a 
întregii sale vieţi, temelia structurii sale spirituale. S-ar 
putea spune chiar că, în acest „proces total” de subor- 
donare spirituală a omului, un loc mu puţin important 
ii este acordat artei, transformată prin însăşi această 
împrejurare într-o construcţie neadevărată, într-o „ideo- 
logie” în sensul conferit acestei noțiuni de Marx și 
Engels în Ideologia germană. 

Această situație îl îndeamnă pe Theodor Adorno să 
ia poziţie în calitate de critic al artei, care se trans- 
formă în condiţiile „societăţii organizate“ și a nu mai 
puțin organizatei „industrii culturale”, în ideologie. 
Adorno întreprinde analiza critică a dezvoltării artei 
contemporane folosind cu precădere exemplul muzicii. 

În muzică (şi în general în artă) trebuie distinse, 
după părerea lui Adorno, două aspecte ce se exclud 
reciproc: pe de o parte unul cognitiv, legat de repro- 
ducerea contradicţiilor sociale reale în sfera muzicală, 
pe de altă parte unul ideologic, legat de tendința con- 
știentă sau inconștientă a creatorilor de muzică de a 
voala aceste contradicții, de a le prezenta ca depășite, 
de a armoniza, cu alte cuvinte, reala disarmonie a anta- 
gonismelor sociale, Dacă primul aspect al muzicii (și în 
general al artei) asigură reproducerea de către ea a 
adevărului situaţiei sociale, cel de al doilea slujeşte în 
schimb constituirii unei iluzii pe care societatea și-o 
face despre sine însăși, a unei necesare aparenţe isto- 
rice (politice sau economice), respectiv tot ceea pă pi 
şi Engels numeau o conştiinţă denaturată, ideologică. 
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De la apariţia societăţii capitaliste (și a descompune- 
rii „integralităţilor substanţiale”, despre care vorbea 
Hegel, sau a „colectivităţilor naturale“ — cum le numea 
Marx), latura ideologică a muzicii reflectă năzuinţa 
acestei societăţi de a se prezenta sub forma unei inte- 
gralități moi, naturală şi armonioasă, în timp ce latura 
ei cognitivă continuă să exprime contradicţiile irezolva- 
bile, nefirescul și disarmonia acestei integralităţi sociale, 
asumându-și rolul de indicator al disonanţelor din socie- 
tate. 

Păcatul originar al civilizației burgheze constă, după 
Adorno, în faptul că ea își realizează integralitatea 
(„totalitatea” — dacă folosim terminologia hegeliană pre- 
ferată de el) — ca să spunem așa, cu mijloace artificiale, 
prin intermediul raționalizării progresive a existenței 
sociale, reflectind unilateral tendința cantitativă (calcu- 
latoare) a pieţei capitaliste. În legătură cu acest lucru, 
integralitatea societăţii capitaliste se realizează pe con- 
tul însirăinării treptate a tuturor legăturilor sociale de 
individ, de personalitatea lui, care nu încape în patul 
procustian al raţionalizării burgheze şi neagă măsura ei 
cantitativă, utilitarismul ei mizer. 

Această contradicţie, arată Adorno, e reprodusă în 
sfera artei, îndeosebi în aceea a muzicii, căreia, se pare, 
nu-i este în ultimă instanţă străin nici aspectul canti- 
tativ, matematic exprimat, al fenomenului. „Este în 
afara oricărei îndoieli — afirmă Adorno în articolul 
Ideea sociologiei muzicii — că istoria muzicii reprezintă 
o raţionalizare progresivă... Totodată,  raţionalizarea 
caracterizează — strîns legat de procesul social al îmbur- 
ghezirii muzicii — doar unul din aspectele ei sociale, 
deoarece însăși raționalitatea, instrucţiunea, se dove- 
dește a fi doar unul din monumentele istoriei societăţii 
«crescute din natură». În interiorul dezvoltării generale, 
în cadrul căreia muzica ia parte la raţionalizarea progre- 
sivă, aceeaşi muzică a fost întotdeauna expresia a ceea 
ce a rămas în urma respectivei raționalizări sau a ceea 
ce i-a fost jertfit raţionalizării. Toate acestea indică nu 
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numai contradicția socială centrală a muzicii însăşi, dar 
ȘI acea incordare prin d 


muzicală.”2 are a trăit pînă acum producţia 


_„Acea latură a muzicii, care reflectă tendința raţiona- 
lizării burgheze de a-şi extind ai 
influenţă, care idealizează a e „ nemarginit sfera de 
pterinte ca Aa pac a er tendință, încercînd s-o 
de înstrăinarea eee of Ploi de contradicţiile „legate 
ie, iluzie, aparentă. Si egenerează iminent în ideolo- 
spa ta și za ii Suie Gurapoiriyiă cealaltă latură, care 
pg EE ca ce ramine in urma acestei 
raționalizări sau ceea ce îi cade jertfă, și în primul rând 
glasul personalităţii umane, strivită de înstrăinarea din 
societatea capitalistă, acea latură care, în consecinţă, 
reproduce caracterul profund antagonic,  disarmonic, 
disonant al raţionalizării capitaliste, își păstrează sem- 
niiicaţia de adevăr. 

Interacțiunea aspectului ideologic și a celui cognitiv 
în muzică nu este însă atit de simplă precum ar putea 
să pară la prima vedere. Aceasta pentru că, în princi- 
piu, muzica nu se poate dezvolta în afara condiţiilor și 
premiselor raţionalizării progresive, care se transformă 
în condiţii și premise interne ale ei, la fel după cum 
societatea burgheză ca atare nu se poate dezvolta fără 
să adîncească (și să universalizeze) calculul valoric al 
mărfii. Raţionalizarea progresivă este o formă inevila- 
bilă, constituie destinul istoric al muzicii, iar pierderile 
antagonismele, disonanţele tragice ale raţionalizării capi- 
taliste ea le poate exprima numai în formele prescrise de 
aceasta din urmă. Strigătul personalităţii umane prinse 
în menghinea unei tot mai pronunțate înstrăinări poate 
fi exprimat de muzică (ca și de toate celelalte arte) doar 
în forme înstrăinate. Aceste forme anume manifestă — 
tocmai în virtutea înstrăinării de realitatea umană — 0 
permanentă tendinţă de osificare în structuri ideologice, 
în formele unor necesare iluzii sociale. 


3 Th. W. Adorno, Klangliguren, Frankfurt am Main, ar ana a 
Adorno remarcă totodată că ideea însăși a raţionaliza 


i i eber, 
muzică aparține cunoscutului sociolog german Max W 
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Din această cauză muzica într-adevăr cognitivă se 
află permanent la granița transformării sale în ideolo- 
gie, la granița asimilării ei de către civilizația înstrăinată, 
la limita antrenării ei în sfera atotdevorantă a „industriei 
culturii”. Este de ajuns ca artistului să-i slăbească pen- 
tru o clipă năzuința spre formele prescrise lui de către 
rațiomalizarea capitalistă, de a exprima anume (și mai 
presus de toate) tocmai ceea ce suferă de pe urma ei, 
pentru ca opera sa să înceteze automat de a mai fi o 
cunoaştere adevărată, trecînd în categoria ideologiei ; 
pentru că se transformă într-o justificare a acestei raţio- 
Ralizări, într-o pură apologie a înstrăinării. 

„Pe măsură ce sarcinile și tehnica muzicii tradiționale 
au ajuns de sine stătătoare, ea s-a desprins de baza 
socială și a devenit autonomă — scrie Adorno — ... Dar, 
cu cît legile formelor constituirii ei se manifestă mai 
pur și cu cît mai mult se consacră ea acestor legi, muzica 
se ermetizează... Acestei ermetizări anume îi datorează 
ea popularitatea. Ea este ideologie, întrucît se declară 
situată de cealaltă parte a antagonismului social ca un 
soi de ontologică «existenţă-în-sine»."4 

Si chiar dacă artistul, cuprins de dorința de a reîn- 
toarce muzica la caracterul ei nemijlocit de odinioară, 
încearcă să facă abstracţie de faptul că formele artei 
sale sînt generate tocmai de procesul raţionalizării bur- 
gheze, dacă el încearcă, fără a ţine seama de condiţiile 
ce-i sînt date și de premisele creaţiei sale artistice, să 
se erijeze în glasul pur a tot ceea ce este strivit de 
acest proces, respectiv în glasul pur al iraţionalului, 
chiar și atunci opera sa se va transforma într-un feno- 
| men pur ideologic, fără nici o contingenţă cu adevărul. 
| În acest caz muzica sa va juca un rol echivoc (ca să 
| nu spunem fals), care, în împrejurările „înstrăinării 
raționale progresive a lumii“, o va face neputincioasă 
și iluzorie, iar, pe de altă parte, o va transforma în 


| 4 Th. W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, Frankfurt am 
Main, 1949, p. 123. 
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justificarea iraţionalităţii, care este o consecinţă a situa- 
ției date, un rezultat inevitabil al ei 

La timpul său, consideră Adorno, acest rol l-a luat 
asupra sa muzica lui Wagner, care a dobiîndit ulterior o 
largă popularitate. Muzica de acest fel a încercat să se 
manifeste ca o forță de unire a oamenilor, ca o forţă ce 
depășește înstrăinarea lor reciprocă, dar, în lumea raţio- 
nalizată şi înstrăinată, ea nu a mai putut să creeze decît 
iluzia unităţii umane, iluzia depășirii atomizării sociale, 
„aparenţa înșelătoare a nemijlocitului“”6. Întrucît însă 
această „lume raţionalizată și totodată iraţională în 
continuare” are nevoie de această aparenţă, cultivă incon- ' 
știentul, pentru „a se voala“, muzica este introdusă de 
sus, de către „instanţele administrative sau de către 
autoritățile politice“?. (Aşa s-a întîmplat, de pildă, în Ger- 
mania fascistă, unde a fost instituit un cult sui-generis 
al muzicii lui Richard Wagner.) | 

Pe scurt, în ambele cazuri menţionate, muzica este 
amenințată de o degenerare ideologică: în primul caz, 
de orientare raţionalistă, în cel de al doilea — irațio- 
nalistă, oricum însă ameninţată de degenerare, de ideo- 
logizare, de pierderea semnificației cognitive şi, ceea ce 
e cel mai grav, e amenințată de conformism, de trecere 
în slujba stăpînirii. 

Și toate acestea pentru că ideea potrivit căreia gene- 
ralul este în mod armonios conţinut de particular „a 
dat faliment“. „Generalul“ se manifestă acum ca domnie 
absolută a raţionalizării burgheze, ce şi-a atins în con- 
diţiile capitalismului monopolist de stat apogeul. Tot- 
odată, această raţionalizare operează exclusiv cu masuri 
cantitative, respingînd în principiu abordarea calitativa 
a omului, singura ce corespunde determinării calitative a 
fiecărui individ, a fiecărei personalități, „Generalul SSS 
manifestă acum ca o înstrăinare „totală“, rn 
omului, excluzînd cu desăvîrşire libertatea individuala, 


5 Th. W. Adorno, Klangfiguren, ed. cit., p. 16. 
6 Ibid,, p. 12. 
7? Ibid. 
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a cărei neputinţă a crescut în asemenea măsură, încît 
„aparenţa și jocul“, atit de caracteristice pentru arta 
tradițională, devin pur și simplu imposibile. De aceea 
orice urmă de „aparenţă și joc” în operele de artă repre- 
zintă o falsificare a situaţiei reale în condiţiile actuale 
de organizare a societății capitaliste, un paravan ideo- 
logic al subordonării „totale“ a individului în împrejură- 
rile date, al înstrăinării totale a personalităţii, implicit 
a personalităţii artistice. 

De aici, concluzia lui Theodor Adorno: „Singurele 
producţii de artă care ar putea fi azi considerate ca 
atare sînt acele opere care nu mai sînt nici un fel de 
opere“. 

Într-adevăr, dacă toate drumurile pe care merge arta 
occidentală în secolul al XX-lea se înfundă inevitabil 
în conștiința denaturată — în ideologie, atunci artişti- 
lor, dacă vor să evite această perspectivă implacabilă, 
nu le rămîne decît să supună criticii însăși ideea de 
operă de artă ca atare, și să renunţe la ideea de a crea 
de acum înainte opere de artă în sensul strict al cuvin- 
tului. Dacă e să-i dăm crezare lui Adorno, această alier- 
nativă dură l-a și condus pe unul din cei mai mari com- 
pozitori ai veacului nostru, Arnold Schönberg, la cri- 
tica „schemei extensive” a operei de artă în general, 
coincizînd cu critica de conţinut a „frazei și a ideolo- 
giei“!0, la schimbarea radicală a „funcţiei expresiei 
muzicale“, care nu mai simulează pasiuni, ci „înregis- 
trează, nedeformat, în mediul muzicii, elanurile corpo- 
rale ale inconștientului, șocurile, traumele“1!, l-a condus 
spre răscoală, mai precis spre răzvrătirea faţă de tabu-ul 
formelor, deoarece formele tradiţionale ale muzicii supun 
„aceste elanuri confuziilor, le raţionalizează şi le trans- 
formă în imagini“!?, spre transformarea „fixaţiei seis- 


8 Th. W. Adorno, Philosophie der neuen Musik, ed. cit, p. 45. 
9 Ibid, p. 35, 

10 Ibid., p, 41. 

11 Ibid., p. 42. 

12 Ibid. 
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mografice a șocului traumatic” într-o lege constructivă 
a formei muzicale!” Aceeaşi tendință poate fi consta- 
tată, după părerea lui Adorno, și în alte arte — la Kafka 
și Joyce, Piccasso şi Beckett. 

Pentru a ne reprezenta mai concret echivalentul artis- 
tic nemijlocit al ideilor destul de abstract exprimate de 
Theodor Adorno, să ne amintim de interpretarea origi- 
nală pe care le-a dat-o în al său Doctor Faustus Thomas 
Mann, punîndu-le (simultan) în gura eroului tragic al 
romanului său, Adrian Leverkiihn, și în gura diavolului, 
alter ego întunecat al compozitorului. Ideile lui Adorno 
sînt abundent citate, deși fără ghilimele, în două dintre 
cele mai importante discuţii de teorie muzicală puriate 
de Adrian Leverkihn cu prietenul său Serenus Zeitblom 
— în capitolele XXI și XXII, precum și în capitolul 
XXV, în faimoasa discuţie cu diavolul. Problema cen- 
trală de estetică muzicală o constituie în toate cele trei 
cazuri tocmai problema caracterului  iluzoriu al artei, 
legată de principiul integralităţii şi al caracterului desă- 
virşii al operei de artă. 

„Într-o operă, în orice operă, există o bună parte de 


aparenţă — reproduce Serenus  Zeitblom desfășurarea 
interioară a meditaţiilor prietenului său, cu prilejul 
primeia dintre discuţiile amintite — s-ar putea chiar 


merge mai departe, pînă la a spune că «opera» în sine 
e doar aparenţă. Are ambiția să te îndemne să crezi că 
nu-i făcută, ci născută, apărută de-a gata ca Pallas 
Athena din capul lui Zeus în plină splendoare, cu arme 
și podoabe cizelate cu tot. Asta-i amăgire. Niciodată O 
operă n-a apărut astfel. O operă esie făcută din muncă, 
muncă artistică în scopul creării aparenţei..."1*. 

Tocmai în acest punct, eroul romanului lui Thomas 
Mann își pune aceeași întrebare care-l frămîntă şi pe 
Theodor Adorno : este oare permis un asemenea Joc 
de-a iluzia „şi se pune întrebarea dacă în stadiul de 


19 Ibid., p. 45. | e ti 
14 Tsomas Mann, Doctor Faustus, Editura Muzicală, Bucureşti, 


1970, p. 208. 
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astăzi al conștiinței noastre, al cunoștințelor noastre, al 
simțului nostru pentru adevăr, acest joc mai e per- 
mis... 215. Şi mai este oare mintea omenească în stare 
de un asemenea joc, mai este în stare să-l ia în serios, 
în momentul în care se hotărăște să-l joace ? Şi în sfir- 
sit întrebarea : „dacă opera ca atare, ca plăsmuire auto- 
nomă şi armonic organică, mai poate sta într-un oare- 
care raport legitim cu totala incertitudine, cu problema- 
tica, cu lipsa de armonie a condiţiilor noastre sociale, 
dacă nu orice aparenţă, chiar și cea mai frumoasă, ba 
tocmai cea mai frumoasă, n-a devenit azi minciună“!6, 

Această împrejurare, nu atît specific estetică, cît mai 
ales estetic sociologică, îl frămîntă pe eroul lui Thomas 
Mann, ca și pe Theodor Adorno; temerile ce decurg de 
aici cu privire la perspectivele artei în general îi apar 
lui Adrian Leverkiihn tot atît de întemeiate ca și lui 
Theodor Adorno. Şi nu e de loc întimplător că anume 
această situație face obiectul reflecţiilor diavolului, în 
persoana căruia se „obiectivează“ parcă toate îndoielile 
compozitorului Leverkihn privind posibilităţile dezvol- 
tării viitoare a artei în forma tradițională a „operei de 
artă“. 

„Anumite lucruri nu mai sînt cu putință — constată 
diavolul. Şi continuă, citind aproape textual meditaţia 
lui Adorno: „Sentimentele simulate ţinînd locul ope- 
rei de artă componistică, simularea, încîntată de sine, 
a muzicii însăși, au devenit imposibile, nu mai pot fi 
susținute — mă refer la noţiunea  perimată următor 
căreia elemente prestabilite, elaborate după for- 
mule depășite, trebuie introduse ca o necesitate inexo- 
rabilă în fiecare caz particular. Sau invers: cazul parti- 
cular încearcă să arate ca și cum ar fi identic cu for- 
mula prestabilită, de mult știută. De patru sute de ani 
încoace toată muzica mare s-a complăcut în a pretinde 
că această unitate era realizată în perfectă continuitaie 


15 Ibid, 
1€ Ibid, 


1? Vezi Philosophie der neuen Musik, p. 43. 


CE Scanned with OKEN Scanner 


Dezvoltarea concepţiei pe baza filozofiei istoriei / 349 


— s-a complăcut în a confunda propriile ei deziderate 
cu legile convenționale generale cărora le era subor- 
donată. Amice, nu mai merge. Critica ornamentului, a 
convenţionalului, a generalităților abstracte este unul şi 
același lucru, Ce dărîmă ea e ceea ce-i iluzoriu, factice 
în opera de artă burgheză, din care face parte şi muzica, 
chiar dacă nu creează imagini. Desigur, ea are, față de 
celelalte arte, acest privilegiu, de a nu crea imagini, dar 
prin neobosita conciliere a dezideratelor sale specifice 
cu domnia convențiilor a participat, pe cît i-au îngăduit 
puterile, la înșelătoria aceasta subtilă. Includerea expre- 
siej printre generalităţile conciliatorii este cel mai intim 
principiu al simulării muzicale. S-a terminat cu asta. 
Pretenția de a considera generalul cuprins armonic în 
particular se dezminte de la sine. S-a isprăvit cu con- 
venţiile impuse prin constringere, care asigurau liber- 
tatea divertismentului.” 15 

Esie interesant de remarcat că, potrivit intenţiei lui 
Thomas Mann, toate aceste reflecţii i-au fost necesare 
diavolului pentru a-l pune pe Leverkiihn în fața alterna- 
tivei : dragostea de oameni ori dragostea de artă, uma- 
nism ori  estetism. Ca ieşire din situația creată, 
situația denaturării ideologice a artei, se recomandă (în 
deplină corespondenţă cu concepția lui Adorno) drumul 
făuririi „noii arte” care s-o rupă cu toate „condiţiile 
apriorice“, cu toate tradiţiile, cu orice universalitate, 
care să rupă, prin urmare, orice legătură dintre sine și 
public, dintre sine și oameni, dintre sine şi societate în 
general. De aceea se și ivește mai sus amintita alterna- 
tivă. De aceea diavolul îi impune lui Adrian Leverkiihn, 
ca unică plată pentru posibilitatea de a crea noua artă: 
„A iubi nu ţi-e îngăduit!“*; „Ți-e interzisă iubirea, 
pentru că încălzește, Viaţa ta trebuie să fie rece — de 
aceea n-ai voie să iubești pe nimeni. [...] O detaşare a 
vieţii tale și a raporturilor tale cu oamenii e în firea 


18 Thomas Mann, Doctor Faustus, ed. cit, p. 269. 
39 Ibid., p. 276. 
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Jucrurilor — mai mult, e cuibărită în firea ta, noi sîn- 
tem departe de a-ți impune ceva nou... ””, 


k $ 

Concluzia diavolului mannian este într-o perfectă 
concordanţă cu concepţia lui Theodor Adorno. Și după 
părerea acestuia din urmă, arta secolului al XX-lea își 
poate îndeplini funcţia gnoseologică şi evita falsificarea 
ideologică a antagonismelor sociale reale numai cu con- 
diția păstrării deplinei sale autonomii, mai mult, cu 
condiția izolării sale radicale de „societatea organizată“ 
și de publicul în întregime „recrutat“ de ea. După păre- 
rea lui Adorno, arta trăiește dintr-un paradox: în socie- 
tatea organizată care se sprijină pe „masa inertă“, ea 
poate transmite ceva oamenilor numai prin intermediul 
izolării sale excesive, „al refuzului hotărit de a folosi 
formele uzate de comunicare”?!. În caz contrar, ea intră 
pe mîna atotputernicei „industrii culturale“, în sfera bine 
organizată a producției „conştiinţei false“ a societăţii 
capitaliste despre sine însăși, așa cum s-a întîmplat, de 
pildă, chiar cu muzica lui Beethoven, ale cărui compo- 
ziţii „sînt coborite la nivelul unor bunuri culturale și 
comunică consumatorilor lor un prestigiu și emoţii pe 
care, în sine, aceste compoziţii nu le conţin “2?. 

Dacă vrea să devină un adevăr social și nu o ideo- 
logie, arta contemporană trebuie să menţină o perma- 
nentă încordare între ea şi publicul supus influenţei 
dizolvante a „industriei culturale“. A trecut timpul cînd 
arta își putea realiza misiunea progresistă fără să rupă 
legăturile cu publicul, fără să-și taie orice căi de „comu- 
nicație“. În epoca „acordului dintre mase şi aparatul 
dominaţiei”* pe care l-a adus cu sine capitalismul mono- 
polist de stat, ruperea artei de societate și de public — 
„totala sa înstrăinare“ de tot ceea ce e omenesc — este 


% Ibid.: p. 277, 

=1 Vezi Philosophie der neuen Musik, p. 27. 
* Klangliguren, p. 9. 

2% Philosophie der neuen Musik, p. 28. 
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modalitate de a mai sluji oamenilor, singura 
modalitate prin care poate să-și îndeplinească misiunea 
culturalizatoare, în ciuda „perfidei naivități a industriei 
culturale“. „Măsura adevărului social al muzicii — 
scrie Adorno — este astăzi în funcţie de gradul în care 
ea... se constituie în pol antagonic al societăţii unde 
apare şi există, în funcţie de gradul în care ea... devine 
«critică». În alte timpuri, ca de pildă acelea pe care ne 
place să le numim epoca de ascensiune a burgheziei, 
acest lucru era posibil și fără ca, de dragul său, să se 
întrerupă comunicarea socială. Simfonia a noua, a cărei 
menire a fost să proclame unitatea a ceea ce moda des- 
părțea cu rigurozitate, şi-a găsit totuși publicul. Acum, 
în schimb, există o corelaţie directă între izolarea so- 
cială a muzicii şi rigurozitatea și obiectivitatea conți- 
nutului ei social. “25 | 

Adorno cere muzicii contemporane (şi în genere 
artei contemporane) o izolare socială radicală, deoarece 
consideră că numai cu această condiţie sfera estetică 
va deveni perfect asemănătoare acelei „monade abso- 
Iute“ în care s-a transformat individul înstrăinat în socie- 
tatea organizată ; numai în acest caz se poate atinge în 
sfera esteticii cunoaşterea microcosmosului omului soli- 
tar al epocii capitalismului monopolist. Și aceasta pen- 
tru că solitudinea a devenit un fenomen universal : este 
singurătatea locuitorilor din marile orașe care „nu mai 
știu nimic unii despre alţii'%. Este vorba, prin urmare, 
de caracterul social al singurătăţii, de faptul că „glasui 
solitar” spune astăzi mai mult despre tendințele sociale 
decît vorbirea destinată comunicării. Tată de ce îl salută 
Adorno pe Schönberg care, după părerea lui, „dezvol- 
tînd solitudinea pînă la ultimele ei consecinţe, a dat 


peste caracterul ei social“?", 


singura 


24 Ibid., p. 22, 
25 Klangtiguren, p. 29., 
26 Philosophie der neuen Musik, p. 50. 


27 Ibid., p. 46, 
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În același timp Adorno subliniază de nenumărate ori 
faptul că se referă la o solitudine de un tip nou, care 
nu trebuie în nici un caz asimilată cu individualismul 
etapei burgheze „timpurii”. Acesta din urmă a fost legat 
de o anumită treaptă a libertăţii subiective a individului, 
în timp ce „singurătatea“ fazei burgheze tirzii exclude 
cu desăvirșire orice libertate, ea este produsul „înstrăi- 
nării totale“, a rupturii totale a tuturor legăturilor auten- 
tic umane și înlocuirea lor cu legături  „reificate“, 
„obiectualizate“. Această singurătate absolută a omului 
fazei „burgheze tîrzii“ este cea care modelează arta, 
ajunsă în situaţia „monadei absolute”, precum şi fie- 
care operă de artă, ce „nu dorește“ să fie o operă, res- 
pectiv o îintegralitate artistică: „Poziţia monadei abso- 
lute în artă este dublă: ea reprezintă o răzvrătire faţă 
de socializarea rea [adică înstrăinată — I. D.] şi con- 
simțămîntul față de o socializare încă şi mai rea [adică 
și mai înstrăinată — I.D.]"?8. 

Procesul atomizării sociale realizat de societatea 
capitalistă și procesul paralel al subordonării individu- 
lui organizaţiei statale monopoliste (această „totalitate“ 
integral „raţionializată“, calculată) îşi află analogul în 
dezvoltarea artei contemporane din secolul al XX-lea, 
îndeosebi în evoluţia estetică muzicală a creatorului sis- 
temului dodecafonic, Arnold Schönberg. Spusele eroului 
wagnerian Hans Sachs din Maeștrii cîntăreți, despre 
compozitorul care își stabilește singur legile și pe urmă 
le urmează, conţineau deja, după părerea lui Adorno, 
sentimentul încă nebulos al „nominalismului” istoric al 
omului modern, căruia nu i se dă în prealabil „nici o 
ordine artistică substanţial confirmată”? S-ar părea că 
acest lucru ar sta mărturie libertăţii artistului, eliberat 
de orice „reguli“ în afară de cele pe care el însuși și 
le impune, de tot ceea ce este exterior individualităţii 
sale. Totuşi încă de pe atunci această libertate era în 


?8 Ibid., p. 51, 
° Klangfiguren, p. 22, 
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mare măsură iluzorie, regulile pe care artistul şi le 
impunea de sine stătător fiind doar aparent astfel: în 
realitate ele nu făceau decit să reflecte „situația obiec- 
tivă a materialului și a formelor”. Aproximativ așa stă- 
teau lucrurile și cu acea libertate individuală pe care o 
proclamase societatea burgheză. 

Cu trecerea timpului, în secolul nostru, cuvintele 
wagneriene privitoare la regula pe care artistul sin- 
gur și-o impune și-au dezvăluit aspectul fatal : s-a dove- 
dit că nici o lege nu-l apasă pe artist mai mult decît 
aceea pe care el singur și-o impune. Este vorba de o 
regulă care decurge, într-adevăr, din subiectivitatea 
umană, din întîimplătorul și particularitatea umană, dar 
a cărei pretenție la o semnificație universală, absolută 
nu este de aceea mai mică: ea este o „regulă“. Și a 
te da în puterea acestei reguli este ca și cum te-ai da 
în puterea întîmplării, a destinului. După cum subliniază 
din nou Adorno, tocmai acest caracter îl capătă puterea 
„societăţii organizate“ asupra omului. 

Este, de fapt, situația pe care o reproduce, după păre- 
rea lui Adorno, tehnica dodecafonică a lui Schönberg. 
„Renunţind în opera muzicală la orice sens în sine ca 
şi la orice iluzie, muzica dodecafonică prelucrează muzica 
după schema destinului — scrie Adorno. Muzica dode- 
cafonică este într-adevăr soarta muzicii. Ea ferecă mu- 
zica, eliberînd-o. Subiectul comandă muzica în virtutea 
unui sistem raţional, ajungînd totodată victimă a sis- 
temului raţiona].“30 

Ne putem însă întreba, la ce bun toate acestea ? De 
ce acest ,„monsens organizat”, care să modeleze situaţia 
individului în capitalismul monopolist de stat? Şi de 
ce s-o modeleze anume în așa fel, încît doar puţin 
numeroșii cunoscători și teoreticieni ai muzicii să des- 
lușească situaţia, în timp ce toţi ceilalți nu înţeleg pur 
și simplu nimic din aceste imitații dodecafonice ale 
„soartei“ ? Adorno răspunde: este singura modalitate de 


3% Philosophie der neuen Musik, p. 67. 
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luptă împotriva organizării statale capitalist-monopoliste 
a societății, impotriva „instrăinării totale“ a omului. 
„Adevărul noii muzici — scrie el — constă, după cît 
se vede, în faptul că neagă sensul societății organizate, 
cu ajutorul lipsei organizate de sens.“51 Adorno nu dis- 
tinge alte procese care să ducă la depășirea acestei 
totale înstrăinări a omului: „raționalizarea capitalistă” 
ar putea, după părerea lui, să progreseze la infinit; în 
ceea ce-i privește pe oameni, el consideră că prin inter- 
mediul „perfidei naivităţi“ a industriei culturale este pe 
deplin posibil ca ei să ajungă să interpreteze „înstrăi- 
narea” ca fiindu-le de folos. De aici — speranţa în artă 
și numai în ea. „Șocurile pricinuite de ceea ce e de 
neînțeles, împlinind tehnica artistică într-o epocă în 
care ea își pierde sensul, vor suferi o transformare. Ele 
vor ilumina universul absurd.“ „Lumea este un sfinx, 
artistul — al său Oedip orb, iar opera de artă — răspun- 
surile sale înțelepte care imping sfinxul în prăpastie." 
De aici menirea „noii arte“, de pildă a „noii muzici“ : ea 
se va jertfi acestei lumi, luînd asupra sa tot întunericul 
și toată vina. „Întreaga ei fericire stă în cunoașterea 
nefericirii, toată frumuseţea ei — în faptul că renunţă 
la aparenţa frumosului. Nimeni nu are nimic comun cu 
ea — nici indivizii, nici colectivităţile. Ea se va stinge 
neauzită de nimeni, fără ecou... “34 

Faţă de toate cele spuse, și spuse anume pe un ton 
energic și foarte frumos totodată, se mai pune doar o 
întrebare, al cărei răspuns l-am căuta degeaba în lucră- 
rile lui Theodor Adorno : în ce fel va reuşi orbul Oedip 
al artei să împingă în prăpastie sfinxul „societăţii orga- 
nizate”, al capitalismului monopolist de stat? Și pentru 
cine anume vor putea șocurile pricinuite de ceea ce e 
de neînțeles, suferind miraculoasa transformare, lumina 


31 Thid., P, 26. 
32 Ibid, 
33 Ibid. 
5 Ibid. 
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această lume absurdă ? În fond, conform cerinţei for- 
mulate de Adorno însuși, arta trebuie să se opună în 
deplină singurătate acestei „societăţi organizate” și 
publicului vrăjit de sirenele „industriei culturii“, ale 
conștiinței false, ale ideologiei în general. 

Neputinţa lui Theodor Adorno de a răspunde la 
această întrebare decurge din principala contradicție a 
concepției sale. Aceasta presupune că adevărata artă 
este în stare să „irezească“ societatea inertă numai în 
cazul în care reușește să păstreze distanța dintre sine 
şi societate, „tensiunea” între sine și public, chestiunea 
modalităţii contactului, a interacțiunii acestor laturii 
despărțite printr-o ireductibilă prăpastie rămînînd des- 
chisă și fără perspectiva vreunei soluţii. 

Cit privește aspectul sociologic al acestei poziţii este- 
tice, nu mai puţin evidentă ne apare o altă slăbiciune 
a ei. Radicalismul poziţiei autorului și opoziţia sa în 
raport cu politica culturală a „elitei dominante“ sînt în 
mare măsură aparente, iluzorii. Mijloacele folosite în 
lupta contra „elitei dominante“ sînt prin excelență eli- 
tare ele însele, prin urmare intim înrudite cu adversarul 
lor. Acest lucru creează inevitabil un teren prielnic 
pentru un compromis între cele două tendinţe elitare — 
cea politică și cea artistică. 

ȘI, în sfîrșit, încă o slăbiciune a respectivei concep- 
ţii: ea se bazează pe o apreciere de un extrem fatalism 
a proceselor sociale (inclusiv a celor ce se desfă- 
șoară în sfera culturii artistice), fapt care duce ine- 
vitabil la transformarea oricărei explicaţii deterministe 
a fenomenelor sociale într-o justificare a lor, în prezen- 
tarea lor ca legi acționînd implacabil ca destinul. În 
acest sens, concepţia enunțată poartă urmele „reificării , 
întrucât legităţile istorice sînt considerate de ea ca stînd 
de o parte, iar soarta indivizilor ca aflindu-se „de cea- 
laltă parte” a acestor legităţi. Totodată această situaţie 
este şi generatoarea „înstrăinării“ și a „reiticării sei A 
lui; a o accepta necritic, ca pe ceva dinainte dat, echi- 
valează cu eternizarea ei teoretică. 
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Problema constă în ceva diametral opus: în anali- 
zarea acelor condiţii istorice reale, care au transformat 
forţele sociale ale indivizilor într-o anumită „înstrăi- 
nare”, într-un soi de „Lege”, „Fatum”, ce planează asupra 
lor. Numai o atare analiză ar putea duce din nou sub 
raport teoretic la „dereificarea“ procesului social, 
a necesităţii sociale: ea constă în cercetarea acelor 
acţiuni umane reale, din care se împletește tendința 
dezvoltării sociale, luînd aspectul „soartei“, „destinu- 
lui” etc. Şi după această „dereificare” teoretică a legi- 
tăților sociale, după această extragere a lor din rapor- 
turile diverselor forțe de clasă, straturi, grupuri etc. ar 
trebui să urmeze „dereificarea” lor practică (practic- 
revoluționară) constind în primul rînd în transformarea 
radicală a condiţiilor ce conferă acţiunilor umane sem- 
nificaţia unei necesare  „înstrăinări”, iar în al doilea 
rînd în: subordonarea acestei necesităţi oamenilor înșiși. 

Aceasta ar însemna însă să răsturnăm teoria lui 
Adorno și să nu mai punem soarta societăţii în depen- 
denţă de soarta artei, ci dimpotrivă, s-o punem pe aceasta 
din urmă în legătură cu perspectivele transformărilor 
sociale. În orice caz, anume așa a pus problema Thomas 
Mann, atunci cînd a caracterizat punctul de vedere al 
lui Friedrich Nietzsche, acest premergător și învăţător al 
lui Theodor Adorno, ca estetism, care, în ciuda formei 
sale antiburgheze, aparţine erei burgheze; Thomas 
Mann, care a proclamat „sfîrşitul epocii estetismului” și 
începutul unei ere noi, „era ideilor morale şi sociale”. 

Și este în cel mai înalt grad semnificativ, că, ple- 
cînd de la acest punct de vedere, autorul Doctorului 
Faustus îl conduce pe eroul său Adrian Leverkiihn — 
care se angajase pe un drum similar celui considerat 
de Theodor Adorno ca singur posibil pentru arta auten- 
tică a secolului al XX-lea, spre totala şi definitiva sa 
autocondamnare. În scena finală a romanuiui Doctor 
Faustus, Adrian Leverkiihn se recunoaşte vinovat dea fi 
acceptat perfida alternativă propusă de diavol — dra- 
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gostea de oameni sau dragostea de artă, umanismul sau 
estetismul — și a mers pe calea definită încă de Ortega 
y Gasset ca o „dezumanizare a artei“. Deoarece însăşi 
dilema propusă era falsă, generată de înstrăinarea capi- 
talistă, care delimitează diferitele sfere ale activităţii 
umane, opunîndu-le ca antagonice. Problema consta 
tocmai în a supune criticii și această dilemă şi condi- 
tiile ce o generaseră. 

În acest fel, Thomas Mann s-a pronunţat împotriva 
celui pe care, în perioada elaborării lui Doctor Faustus, 
îl considerase „consilierul său secret“, împotriva lui 
Theodor Adorno. Pentru că nici Adorno nu depășise, în 
fond, limitele acestei antinomii determinate de înstrăi- 
narea capitalistă, antinomia dintre umanism și estetism. 
Este adevărat, autorul Filozofiei noii muzici a creat o 
formă de estetism în cel mai înalt grad originală — 
forma sociologică; această formă rămîne însă estetism, 
cu toate caracteristicile concepţiei despre lume a „idea- 
lismului estetic“ și cu ascunsa convingere că, de-i este 
într-adevăr acestei lumi dat să se salveze, atunci ea 
se va salva numai prin intermediul artei. Şi toate aces- 
tea, în ciuda străduinţei lui Theodor Adorno de a rămîne 
un sociolog strict obiectiv, în ciuda admiraţiei sale față 
de Marx. Iată de ce e greu să nu fii de acord cu acei 
critici occidentali, care consideră concepţia lui Theodor 
Adorno ca pe cea mai nouă formă de justificare a este- 
tismului și imdividualismului.35 


k 
ko 


Exemplul lui Adorno demonstrează că dacă estetis- 
mul aparține sub raport teoretic „erei burgheze“, prac- 
tic, el nu-și încetează existența o dată cu începutul „erei 
ideilor morale şi sociale". Mai mult, el îşi schimbă 


% O, K. Werkmeister, Das Kunstwerk als Negation. Zur Kunst- 


theorie Theodor W. Adornos, în „Die neue Rundschau“, Jg. 73, 
1962, caietul 1, p. 120. 
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armele, își reînmoiește argumentaţia, împrumutind din 
arsenalul „ideilor morale şi sociale” tot ceea ce îi ajută 
la consolidarea poziţiilor sale șubrezite. 

Lupta împotriva lui, și în speţă analiza critică a con- 
cepţiilor elitare cu privire la artă, care cresc pe terenul 
unei viziuni estetizante a lumii, continuă să-și păstreze 
actualitatea. 
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Capodoperele artei sublimează 
elementele general-umane, uni- 
versale, caracteristice tipului de 
receptare estetic-senzorial pro- 
priu poporului, căruia îi aparține 
creatorul lor — artistul. În ele 
își găsesc o întruchipare supe- 
rioară formele universale ale 
raportării  uman-senzoriale la 
lume, adică formele universale 
ale senzorialului, considerate nu 
ca obiect, ci ca subiect, sub as- 
pectul capacităţii de acţiune — 
al capacităţii de a vedea lumea, 
de a o auzi și simţi, de a se 
bucura de ea, de a se întrista 
pentru ea etc. Arta apelează la 
aceste elemente general-umane, 
universale, ca la judecătorul său 
suprem, în legităţile evoluţiei lor 
istorice necesare își află criteriul 
obiectiv. 
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|. N. Davidov (n. 1929), absol- 
vent al facultăţii de filozofie din 
Leningrad, candidat în ştiinţe 
filozofice, se ocupă în special 
de studiul problemelor de este- 
tică modernă. În afară de Arta 
și elita, a mai publicat volumul 
Munca şi libertatea, precum şi 
studii consacrate analizei con- 
cepțiilor estetice ale lui Croce, 
Adorno, Marcuse, fenomenelor 
artei occidentale contemporane 
etc. 
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